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uma leitura crítica está na base deste trabalho de traduç~o 
comentada da poesia e da prosa de Gerard Manley Hopkins (1844-
1889). A análise da obra do inglês parte da identificação do grau 
de convencionalismo a que chegara a poesia vitoriana. Embora 
afastado do convívio intelectual mais efetivo, por ser padre 
católico, Hopkins é o poeta que mais questiona o padrão geral da 
literatura do periodo. Do ponto de vista estético, ele privilegia 
a variação sobre a regularidade. Essa visão estética se embasa 
numa intrincada visão religiosa, cujas fontes aqui identificadas 
são o cardeal Newman, o escolástico Duns Scot e Santo Inácio de 
Loiola. Para Hopkins, a presença de Deus neste mundo se revela 
bem concretamente nos seres naturais e em suas atitudes, através 
da individualidade. Com isso ele chega a uma "mística" da concre-
tude. 
Esta tradução propôs como objetivo básico preservar essa 
visão religiosa através do esforço de recuperar toda a complexa 
rede de recursos formais que o poeta criou, como marca de sua 
própria individualidade. 
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1- Recepção e lugar da obra de Hopkins 
Gerard Manley Hopkins viveu apenas 45 anos, entre 1844 e 
1889. Sua obra está entre aquelas que só foram apreciadas muito 
tempo depois de compostas. Tem-se a tentação 1 ao estudá-lo, de 
vê-lo como um poeta à margem de seu tempo e como fenômeno mais ou 
menos isolado, ligado menos à história literária de seu pais que 
a uma familia a cujos membros sempre se pode atribuir a expressão 
"avant la lettre" em relação a uma ou outra manifestação 
literária moderna. É fato que seria inadequado qualificá-lo 
simplesmente como vitoriano e que há aspectos em sua poesia que 
só seriam incorporados definitivamente ao afazer poético por 
poetas do século XX. Mas é também fato, como não poderia deixar 
de ser, que Hopkins não é totalmente estranho ao ambiente vito-
riano. 
Não deixa de ser verdade, entretanto, que um contemporâneo 
de Hopkins jamais o reconheceria como escritor. Publicou pouco, e 
nada de significativo. Ainda bastante jovem, viu dois de seus 
poemas em obscuras revistas literárias, que inundavam a Inglater-
ra naquele periodo. Além disso, publicou apenas alguns raros 
textos em prosa. Dentre eles, aquele que pôde ser lido por um 
número maior de pessoas foi uma nota biográfica a respeito de seu 
amigo, o poeta Richard Watson Dixon, publicada no Manual de 
Literatura Inglesa, de Theodore Arnold, em 1885. Fora isso, seus 
textos publicados se afiguram mais como peças de curiosidade do 
que indicies de uma presença intelectual: três cartas enviadas à 
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revista Nature e uma outra, que seu pai incluiria em um de seus 
próprios livros, Introductíon to the Cardinal Numbers 1 de 1887. 
Se houve alguma presença intelectual de Hopkins no ambiente 
literário inglês do século XIX, foi indireta e se deu através do 
contato pessoal e da correspondência que manteve com outros 
poetas, como o próprio Dixon, Coventry Patmore e Robert Bridges. 
Esses nomes talvez sejam desconhecidos do leitor de poesia 
inglesa de hoje, mas os dois últimos tiveram muito prestigio em 
seu tempo. Bridges, inclusive, tornou-se poet laureate, poeta 
laureado ou poeta oficial, cargo anteriormente ocupado pelo maior 
nome da poesia vitoriana, Tennyson. 
A esses amigos se devem as duas únicas referências literá-
rias a Hopkins durante sua vida. Em 1887 apareceram os 
Lyrical Poems, de Dixon, que continham a seguinte dedicatória: 
"to the Reverend Gerard Hopkins". Sete anos antes Bridges havia 
publicado a terceira série de seus Poema, em cujo prefácio há uma 
alusão a uma nova prosódia, pensada por "um amigo" do autor, 
posta em prática em poemas que, "infelizmente .. permanecem apenas 
em manuscritos" 1. 
É justamente Bridges que nos interessará mais aqui, porque 
seria ele quem trataria da edição da poesia de Hopkins. Quando 
Hopkins morreu, Bridges já era um poeta muito conhecido na 
Inglaterra, e ele se utilizaria de seu prestigio para, aos 
poucos, ir publicando um ou outro poema do amigo morto. Em 1893, 
As referãndas feitas neste parágrafo, bem Com>) as informa•;ões sobre os taxbJs que Hopbns ·áu 
PIJblic:ados em vida c:obx:adas anteriore)te; devem~se a Jea~1~~rses Ritz:, Le f'oé.te Gerard Manley Hopkins - Sa 
Vie et son üeuvre~ p, 19-2G. 
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ele assinou uma breve nota sobre Hopkins que conseguiu incluir, 
juntamente com sete de seus poemas, na antologia Poets and Poetry 
of the X!Xth Century, organizada por A. H. Miles. A seguir, foi 
publicando um ou outro poema em periódicos ou em antologias - por 
exemplo, um poema em A Book of Xmas Verse e em Lyra Sacra, ambos 
de 1895, um no Oxford Book of Victorian Ver@e, de 1912, e seis na 
antologia The Spirit of Man, de 1915, que ele mesmo organizou. Em 
1917, numa carta inédita a que se refere o critico .Jean-Georges 
Ritz, endereçada a um outro amigo de Hopkins, A. W. Baillie, 
Bridges diria: "Você deve saber que desde a sua morte (de Hop-
kins], tive ocasião de gradualmente apresentá-lo ao público, e 
minha última tentativa, de incluir seis trechos dele em ~ 
Spirit of Man, encontrou reconhecimento entusiástico de um grupo 
de criticos que sempre se recusou a considerar seu trabalho. 
( ... )O resultado é que a Oxford University Press publicará seus 
poemas ( ... ). Então eu tenho que fazer aquilo por que sempre 
esperei, ou seja, editar os poemas para eles'";:. 
De fato, em 1918, 29 anos depois da morte de Hopkins, 
apareceria a primeira edição dos Poems, organizada por Robert 
Bridges. Esta edição trazia 74 poemas -dentre eles apenas três 
dos early poems, os poemas da juventude- além de um texto em 
prosa, o "Author's Preface" e das notas de Bridges aos poemas, 
precedidas de uma pequena introdução, o "F'reface to Notes". 
Apesar de todo o tempo passado, o leitor inglês ainda não estava 
preparado para apreciar Hopkins e a recepção ao livro foi muito 
2 Op.cit., p, 27. Te:r:to da cartot trilf!Scrito am nota de rodapé. 
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fria. Basta dizer que a pequena edição de 750 exemplares levou 
cerca de 10 anos para se esgotar. 
Destino totalmente diverso teve a segunda edição dos poemas 
de Hopkins, feita pelo critico Charles Williams~ foi um sucesso 
de público. Nas informações da editora sobre o livro pode-se ler 
que a primeira impressão desta segunda edição foi posta à venda 
em novembro de 1930 e já em março de 1931 - apenas quatro meses 
depois - saiu sua segunda impressão. Mesmo depois o livro passa-
ria a vender regularmente, de tal modo que a cada dois anos uma 
nova reimpressão era feita. 
Não havia qualquer diferença significativa entre a edição de 
Bridges e esta que motivasse tal diferença na recepção. Na 
verdade, Williams reproduziu o livro publicado em 1918, 
acrescentado-lhe uma introdução e, num apêndice, 16 poemas da 
juventude, além de notas sobre esses novos poemas. 
Somente em 1948 surgiria a terceira edição do livro, feita 
pelo mais importante critico de Hopkins, W. H. Gardner. Esta 
edição incluia 141 poemas, fragmentos, traduções e alguns poemas 
escritos em latim e galês. Gardner manteve as notas dos editores 
anteriores e as complementou. Também modificou a ordem dos 
poemas, seguindo a ordem cronológica - primeiro, dos poemas que 
possuíam versões definitivas, depois dos fragmentos não-revistos 
pelo poeta. Gardner escreveu uma nova introdução, mas manteve o 
principal texto de Bridges, o "Preface to Notes". 
Um pequeno trecho da "Introdução" de Gardner dá conta de 
como foi a recepção da obra de Hopkins entre a edição de 1930 e a 
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de 1948: "[a década de 30} assistiu ao crescimento daquilo que só 
pode ser chamado de um 'culto a Hopkins'. No entanto, este fato 
não deve desacreditar o poeta. O entusiasmo nasceu de uma im-
pressão real mas imperfeita de urna beleza absoluta, de um signi-
ficado atemporal da nova obra. A enchente de imitações deveu-se 
ao reconhecimento de um mestre 'original', de um padrão de 
intensidade e cintilação poética que muitos jovens escritores 
sentiram que poderiam atingir de alguma maneira ( ... ). Agora o 
equilibrio foi restabelecido. ( ... } Desde a publicação de suas 
cartas, diários e anotações {1935-8}, sua reputação cresceu pari 
passu com o conhecimento de seu caráter, versatilidade e in-
tenções artísticas: em suma, 
real está se espalhando" 3. 
seu culto está decaindo e sua fama 
Uma quarta edição, também levada a cabo por Gardner, com a 
colaboração de N. H. Mackenzie, surgiria em 1967 e marcaria 
poucas mudanças em relação à terceira. Com a descoberta dos 
últimos manuscritos de Hopkins, o número de peças chegou a 183 e 
houve algumas mudanças na ordem dos poemas com o estabelecimento 
mais preciso de suas datas de composição. A introdução também 
sofreu alterações e o "Preface to Notes" de Bridges deixou de ser 
publicado na integra. 
A recepção da critica não foi diferente da recepção do 
público. A primeira edição foi recebida com muita cautela, quando 
não com repulsa. O dilema da classificação dos poemas - vitoria-
nos ou modernos? - apareceria já numa resenha jornalistica do 
3 "Introduction to the Third Edition~, p, xiii-lt:i.v. 
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livro, publicada na revista literária The New Witness: "Um timido 
poeta médio-vitoriano, enquanto Tennyson, Swinburne e Patmore 
lideravam suas escolas, era mais moderno que o mais esquisito dos 
modernos ... Um estilo que ninguém deve usar de novo"4. 
A Oxford Magazine publicaria uma resenha que destacou o 
editor dos poemas e não seu autor. Depois de dizer que à obra de 
Hopkins faltava "a inevitável qualidade da verdadeira poesia", 
afirmava que "seja qual for nosso julgamento final sobre os 
poemas, Bridges é o perfeito editor devotado! Todos os méritos 
vão para ele. Bridges tenta infundir vida àquilo que não pode 
viver exceto por sua própria vitalidade, pela virtude de uma 
visão mais direta e de uma expressão mais completa do que foi 
dado a Hopkins ter" 5. Os únicos elogios obtidos pelos poemas 
disseram respeito à métrica, ao ritmo novo de Hopkins. 
Muito dessa recepção negativa foi preparada pelo próprio 
Bridges. O poeta laureado tinha uma compreensão limitada da 
poesia de seu amigo. Isso transparece em algumas das cartas que 
Hopkins escreveu a ele6 e certamente muito mais nos diriam as 
cartas de Bridges a Hopkins mas Bridges as destruiu. De 
qualquer forma, o que chegara ao público até aquele momento era o 
"Preface to Notes", onde o editor apontava muitos defeitos da 
obra editada. 
4 Critica de 'fheodore Maynard citada por Jean-G:eorges Ritz .• in ç,p, dt, p. 29. 
5 Apt..ld W. H. Gardner, 6./II.H- A Stooy of Pootic Idissím:rasy in Relation to Poetic Tradition, \IJ:,hme 
I, p, 213. 
6 Ver carta traduzida adiante, p. 214. 
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E eram defeitos de todos os tipos. Bridges, para falar dos 
"defeitos de estilo" de Hopkins, passa pelos defeitos de gosto, 
aquilo que ele chamou de "maneirismos": 
Independentemente de questões de gosto - e se 
estes poemas fossem acusados de desvio daquilo que pode 
ser chamado de bom gosto, deveriam ser condenados por 
ocasionais afetações nas metáforas, { ... )ou por alguma 
perversão dos sentidos humanos, ( .. ) ou, ainda o Maria-
nismo exagerado de algumas peças ou o encontro nu de 
sensualismo e ascetismo que fere o 'Golden Echo' 
Independentemente, dizia, desses defeitos de gosto, 
poucos como são, numericamente, embora afetem minha 
apreciação e afastem minha simpatia mais que todas as 
suas extravagâncias puramente artísticas - independen-
temente desses, há defeitos definitivos de estilo que o 
leitor deve tfr coragem de encarar e, em certa medida, 
perdoar { ... } . 
Segue-se uma descrição da excentricidade e da obscuridade do 
poeta, de suas inadequações gramaticais - tais como a omissão de 
termos, ocorrência de homofonias indesejáveis, rimas defeituosas. 
Apenas um último parágrafo destacaria a beleza dos poemas, de que 
o leitor usufruiria se fizesse ouvidos moucos a todos os defeitos 
tão claramente apontados. Mas essa visão sofreria uma verdadeira 
inversão nos anos 30. A "excentricidade" e o "mau-gosto" da 
poesia de Hopkins se converteriam em "modernidade", em marcas 
altamente positivas para uma nova geração de críticos e poetas. O 
estilo de Hopkins seria estudado palmo a palmo e cada um dos 
"defeitos" apontados por Bridges passaria a ser visto como um 
sinal antecipador da moderna lirica de lingua inglesa. Dois dos 
maiores e mais importantes criticas de Hopkins nesse periodo 
7 "Preface to Notesn, in P-oerrs, 3! ed., p. 204-21}5, 
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foram F. R. Leavis e Herbert Read 8. Este último. que além de 
critico também foi poeta, no livro Forma e Poesia Moderna inclui 
apenas Hopkins como poeta de lingua inglesa do século XIX a ter 
algo a dizer para os poetas modernos Foi nesse momento que, como 
apontou Gardner no trecho citado acima, criou-se um verdadeiro 
culto da poesia de Hopkins. Apesar dos exageros de sempre, esse 
culto teve o mérito de chamar atenção sobre uma obra quase 
imperceptivel até então e preparar caminho para criticas de maior 
fôlego, que iniciariam a exegese da obra do padre-poeta. Nos anos 
40 seriam editadas as grandes monografias de W. H. Gardner e de 
W. A. M. Peters, além de importantes coletâneas de ensaios, como 
o volume Immortal Diammond, organizado pelo jesuita Norman Weyand 
em 1949, e um número especial de uma revista ligada à nova 
critica norte-americana, a Kenyon Review - em que estariam 
presentes textos de conhecidos intelectuais, tais como Austin 
Warren, o próprio Leavis e até mesmo Marshall McLuhan. 
O esforço comum de todos esses textos era, acima de tudo, 
entender Hopkins e buscar o lugar que de fato a ele coubesse na 
história da literatura inglesa 1 sem os exageros daqueles para 
quem todas as ousadias do poeta eram defeitos, mas também sem os 
exageros daqueles que viam tudo em Hopkins como uma manifestação 
de sua "modernidade". Pode-se dizer mesmo que são esses criticas 
que estabelecem as bases de uma hermenêutica da obra de Hopkins 
que não seria muito modificada. No entanto, alguns des~es críti-
S De Read ver c livro Form an:: M>)~rn P~try e o ensaio 'Gerard fllanley Hopkins" nos Collected E-ssa.Y? 
in Uteraa Critci-sm. De Leavis~ OOis err..aios que têm COOtO titulo tawbém o 1'1011\e do poeta, publicados nos 
volWJte.S The Common Pursuit e New S:>..arings in English f'@try. 
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cos não conseguiram escapar, também eles, de outros exageros. 
Alguns dos textos da Kenyon tentaram, a todo custo, enquadrar a 
obra de Hopkins, no sentido de vê-la como manifestação artistica 
puramente vitoriana. Num artigo chamado "The Sweet and Lovely 
Language", a critica Josephine Miles fez um esforço de classifi-
car como normais todos os procedimentos lingüisticos que já 
haviam sido chamados de "excêntricos", num primeiro momento, e de 
"modernos", num momento posterior. 
É importante, portanto, que aqui se formalize uma locali-
zação da obra de Hopkins dentro do periodo vitoriano. Para isso, 
é preciso compreender alguns aspectos da sociedade inglesa como 
um todo naquele momento. O primeiro aspecto relevante é o fato de 
ser esse o periodo de maior desenvolvimento econômico da história 
da Inglaterra, durante o qual se estabeleceu e se firmou o maior 
império colonial moderno. Tal império se estendeu por praticamen-
te todo o globo: grandes extensões da Africa, a índia, a Austrá-
lia e a Nova Zel&ndia eram colônias inglesas. Internamente, a 
Inglaterra se constituiria na primeira grande nação industrial da 
Europa. As mudanças sociais e politicas que se associam a esses 
fatores econômicos não são pequenas: "como em França durante o 
reinado de Luis Filipe, a era vitoriana foi a das classes médias. 
Enriquecidas pelas descobertas cientificas e suas aplicações, 
teriam conquistado nessa altura o poder pela força do dinheiro se 
os whigs não lhe tivessem cedido sem luta a cidadela aristocráti-
ca. élie Halévy escreve: 'Perpetuar a tradição do parlamentarismo 
aristocrático é a obra-prima da política inglesa no século XIX. 
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Mas em que condições se opera tão rara proeza? Com a condição de 
adaptar incessantemente esta politica às necessidades de uma 
sociedade que se vai industrializando e dernocratizando'" 9 Tam-
bém se estabelecerá uma rigida moral: "a ali?nça dos whigs e da 
burguesia terá efeitos profundos e estáveis sobre os costumes da 
Inglaterra. Muitos grandes burgueses que formavam a nova oligar-
quia industrial provinham de familias não-conformistas (purita-
nas]. Aqueles que já não tinham a fé dos puritanos continuavam a 
ser austeros, e esta coincidência do rigor moral e do êxito 
comercial não era um encontro fortuito. { ... ) A religião fora 
muitas vezes o motivo direto e o segredo do ê:x:ito temporal"to_ o 
famoso moralismo vitoriano é, ao contrário do que o senso comum 
costuma perceber, muito menos fruto de uma idiossincrasia da 
rainha que, viúva desde muito jovem, impôs-se um luto eterno, do 
que o retrato de uma nova classe em ascensão. Dessa maneira, a 
comunicação entre a religião - com a vitória da parcela mais 
moralista e fechada da Igreja Anglicana, os puritanos a 
economia e a politica dá os contornos dessa nova sociedade 
inglesa. 
A radiografia que Walter Benjamin faz da situação da poesia 
e do ambiente literário francês, que contrapõe a Baudelaire, 
serve muito bem para o caso inglês. Na verdade, uma vez que a 
ascensão dos setores burgueses dentro da sociedade foi muito mais 
precoce e marcante na Inglaterra que na França, as observações de 
9 André Ma.urois, História de Inglaterra, vol. 3, p. 48. 
lO Qp. cít., p. 49. 
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Benjamin não apenas servem: mostram-se mais agudas em certos 
aspectos, principalmente no que diz respeito à transformação da 
obra em mercadoria e do poeta em produtor. Numa parte de um 
estudo em que tl~ata do ambiente literário inglês no per iodo 
vitoriano, Terry Eagleton faz um rastreamento da influência 
daquilo que Habermas chamou de "esfera pública burguesa" na 
formação de um novo "gosto literário" inglês 11 • Através disso, 
ele aponta para o impasse em que se vê o escritor, agora um 
produtor de um certo bem de consumo, o poema. Na sintese de 
Michael Hamburguer, o poeta se vê "numa civilização onde os bens 
de consumo suplantaram os objetos e o preço suplantou o 
valor" 12 . A poesia passa a ter uma nova função social. Não é 
mais possivel o discurso que defende que a arte é instrumento de 
simples cultivo cultural e espiritual; ela precisa ter uma 
utilidade. A sobrevivência mesma da arte passa a depender cada 
vez mais de fatores externos à obra: precisa se estabelecer no 
mercado. Para isso, é necessário que se agrade o público 
consumidor. E o público consumidor são as classes médias urbanas, 
"sem cultura", "sem sofisticação intelectual" -pelo menos na 
ótica da aristocracia e, em grande parte, dos próprios artistas, 
acostumados a um conceito de arte "desinteressada". É preciso que 
os autores se identifiquem com esse novo pUblico. 
Essa profissionalização do artista e, p~rticularmente, do 
escritor, não emerge durante o per iodo vi tol~iano. Segundo Ian 
11 Terry Eagl>i!ton, TI1e F\.11Ction cf Critidsm, p. 9~12. 
12 Mid1ael Hamburger, The Truth of f'wtry, p, 2. 
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Watt, a profissionalização do escritor já era fato no século 
XVIII 1~ Mas é no século XIX que a burguesia passará a ocupar o 
poder, através do pacto com a aristocracia, e o processo de ur-
banização fica muito mais agudo. Com isso a posição do poeta como 
produtor de um bem de consumo - o poema - também se cristaliza. 
Há mais de uma reação possível dos escritores a essa trans-
formação da função social da poesia. A reação de Baudelaire, 
identificada por Benjamin - a do artista-flanêur, que inauguraria 
a lírica moderna não seria encarnada por nenhum artista 
inglês. Na Inglaterra as posturas adotadas foram de outra nature-
za. Uma delas descrita por Eagleton. Trata-se do caso do poeta e 
ensaista Matthew Arnold, que pediu a intervenção do poder 1 do 
Estado, nas questões culturais, numa tentativa de lutar contra a 
conspurcação que o gosto burguês provocava no gosto literário 
mais "clássico" se cabe o termo 14 . Otto Maria Carpeaux conse-
gue sintetizar de maneira muito clara algumas das principais 
contradições das reações de dois poetas da época vitoriana: 
{ ... ) a poesia perde com as vitórias da burguesia 1 
essencialmente antipoética~ a sua função pública, e 
acaba num asilo fora do mundo real, onde será tolerada: 
o parnasianismo. ( ... } Cumpre aceitar as coisas como 
são. E os poetas aceitam. Robert Browning aceita por 
meio de um otimismo muito forçado, disfarçado em fórmu-
las de uma estranha filosofia religiosa, e a luta 
interior no poeta deixa como vestigio a 'dificuldade'; 
mas é significativo que a sociedade vitoriana, sentindo 
a aceitação de seu mundo pelo poeta, não se tenha 
revoltado contra a 'incompreensibilidade' da poesia de 
13 A Ascensão do Romance, e~iall!lente o capitulo 2, "O Público Jeit.)l" e o surgimento do romance~. 
14 Eagleton, ep, cit., p. 62. 
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Browning, e sim fundado 'Browning Societies' para 
explicá-la. { ... ) Nenhum deles (vitorianos] achou 
outros versos senão os tradicionais, da tradição mílto-
niana, cujo grão-mestre era Tennyson: uma ou duas 
gerações antes do Parnasse francês, Tennyson é o tipo 
do parnasiano, pessimistamente resignado, transfigu-
rando por versos muito musicais dum idealismo muito 
falso um mundo prosaico, aceitando os titulas de poeta 
laureatu~ e de lord, como consagrações de uma poesia 
tolerada . 
Portanto, mais emblemáticas que a ira pode-se dizer reacio-
nária de Arnold são as posições assumidas por Browning e Tennys-
on. Browning, efetivamente, oculta numa poesia propositalmente 
obscura muitos conflitos. A leitura de seus poemas confirma a 
observação de Carpeaux: trata-se de um poeta que busca sua 
expressão pessoal dentro dos rigidos limites do gosto vitoriano. 
Além da dificuldade de sua poesia, uma constante melancolia no 
tratamento dos temas trai um eu-lirico pouco confortável no seu 
"otimismo forçado", como coloca Carpeaux. Mas a mais triunfante 
de todas as posições assumidas pelos poetas ingleses no periodo -
se considerarmos como triunfo o sucesso da época e o apreço dos 
leitores - é a de Tennyson, que aceita e cumpre as funções de 
poeta oficial, ou poeta laureado, e se refugia num conformismo 
muito grande que o leva em direção a um esteticismo extremamente 
artificial que resultará em poemas bem-feitos - a maestria de 
Tennyson é inegável, e a reconhecem mesmo alguns de seus criticos 
mais severos, como Eliot ou, noutro nivel, o próprio Carpeaux, 
citado acima - mas apenas isso. Um historiador contemporâneo 
diria que "o mais representativo (poeta] da era Vitoriana foi 
15 Otto Jllaría Carpeaux, "última ~ - Vasto ~oa, in Origens e fins. p, 320-321. 
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Tennyson, Era um poeta patriótico que escrevia com igual orgulho 
tanto sobre os cavaleiros do rei Arthur como das modernas cargas 
da cavalaria" 16 . 
A serviço dessa celebração "oficial" da Inglaterra, Tennyson 
colocou um tom retórico que às vezes se colore de épico. sua 
referência, em termos de linguagem poética, é o Milton do Para-
dise Lost. A exemplo do parnasianismo, a poesia de Tennyson busca 
sempre uma "perfeição" formal através de artifícios estilísticos 
"consagrados". 
Essa poesia vai se revelar também no tratamento temático. É 
interessante observar, por exemplo, de que maneira a natureza 
aparece nos poemas, não só de Tennyson, mas também de Browning e 
Arnold, além de muitos poetas menores do período. Trata-se de 
algo puramente decorativo, jogo visual a ser descrito por si só. 
Mesmo nos poemas de Wordsworth, que ficou conhecido justamente 
por ser um poeta da natureza, isso pode ser sentido. Vale lembrar 
que ele sobreviveu muitos anos ao romantismo e é o primeiro 
grande poeta vitoriano. É justamente de Wordsworth um texto que 
serviu de base teórica para esse por assim dizer "parnasianismo" 
vitoriano, o prefácio à segunda edição de suas Lyrical Ballads. 
Nesse texto, ao fazer a afirmação cara aos românticos de que 
a poesia deve se aproximar do homem comum, tanto nos temas quanto 
na linguagem~ ele termina por afirmar que "a linguagem de uma 
enorme parte de todo bom poema{ ... } não difere realmente 1 exceto 
no que diz respeito à métrica, em nenhum sentido, daquela da boa 
16 A. G. Eyre, An Outlin>a Hist..orx of England, p~ 14.3. 
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orosa" 17 
- . A seguir, a respeito de um soneto de Thomas Gray, que 
utiliza como exemplo, ele dirá que "é óbvio que, exceto quanto à 
rima e ao uso da simples palavra 'fruitless' por 'fruitlessly', o 
que é até um defeito, a linguagem desses versos em nada difere da 
prosa" 18 . A partir disso, conclui que "nem há nem pode haver 
qualquer diferença essencial entre a linguagem da prosa e a da 
composição metr i f i cada" 1~ Na verdade, independentemente de 
quais fossem de fato as intenções de Wordsworth, com afirmações 
como estas ele ajudou a crista1izar a idéia de que a poesia é 
apenas um jogo formal, prosa metrificada. Para fazer um bom poema 
bastaria pegar um texto em prosa e acrescentar a ele alguns 
artificios formais: quanto mais habilmente isto for feito, melhor 
o poema. 
É esse o gueto parnasiano, o "asilo fora do mundo" da poesia 
vitoriana ao qual Carpeaux se refere. Essa postura de aceitação e 
adaptação ao gosto do público começa a ser questionada ainda 
durante o próprio periodo vitoriano. É possivel lermos, numa 
enciclopédia francesa editada em 1875, uma forte critica a 
Tennyson, que contempla inclusive a adesão do poeta às exigências 
do novo público: 
"Tennyson passa por um dos maiores poetas da Inglaterra 
contemporânea, mas sua soberania poética, reconhecida 
no mundo elegante, é às vezes contestada ( ... ). É sua 
17 "Preface", in The Pootical Works of w.,rdsworth, p. 936. 
!S Op, cit., p. 9"36-937. 
!9 Op. cit., p. 937. 
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poesia tão admirada pelos jovens lords, pelas ladies 
louras e pela rainha Vitória, ( ... )muito ciosa do belo 
e do gracioso, às vezes obscura, muito voltada ao 
idilio, minuciosamente preocupada com a cor local, 
cheia ~de maneirismos, sobretudo em suas primeiras 
obras".:."'. 
Outros artistas, da geração posterior a Tennyson, não 
assumiram o mesmo tipo de postura conformista. Os resultados 
literários de alguns desses grupos, no entanto, foram escassos. S 
na teoria e, às vezes, no comportamento moral que esses artistas 
concretizaram sua reação. 
Um primeiro intelectual vitoriano a questionar o modo de 
vida vitoriano foi John Ruskin. Interessado primordialmente nas 
artes visuais, ao examinar o estilo gótico, no livro The Stones 
of Venice, ele fará uma severa crítica da arte e da sociedade de 
seu tempo: 
E agora, leitor, dê uma olhada em torno desse seu 
quarto inglês, do qual você tanto se orgulha, porque 
sua construção é tão boa e segura, e seus ornamentos 
tão bem acabados. Examine novamente todos aqueles 
perfis exatos, e polimentos perfeitos, e os aços e 
madeiras tão infalivelmente temperados e ajustados. Por 
quanto tempo você se alegrou por eles e por como era 
grande a Inglaterra{ ... ). Ah! se lidas corretamente, 
todas essas perfeições são simbolos de uma escravidão, 
em nossa Inglaterra, mais amarga e degradante que a do 
negro africano ou do ilota grego. ( ... ) 
E, por outro lado, vá adiante e contemple a 
fachada da velha catedral, diante da qual você tanto ri 
da fantástica ignorância dos velhos escultores: examine 
mais uma vez aqueles diabinhos feios, aqueles monstros 
deformados e as estátuas severas, rigidas e sem 
anatomia; mas não zombe deles, pois são simbolos da 
vida e da liberdade de cada trabalhador que lascou a 
2íl 6rand Dictionnaire du :<IX2 Siéde, vol. 14, P 1616. 
' 
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pedra; uma tal liberdade de pensamento e de posição na 
escala do ser que nem leis, nem escrituras, nem esmolas 
podem assegurar; uma liberdade cuja reconquista para 
seus filhos deve ser o primeiro objetivo da Europa nos 
dias de hoje. 
( ... ) 
Nós estudamos e aperfeiçoamos, nos últimos tempos, 
a grande invenção civilizada da divisão do trabalho; só 
que damos a ela um nome falso. Não é, verdadeiramente 
falando, o trabalho que é dividido, mas os homens: 
divididos em meros pedaços de homens, quebrados em 
pequenos fragmentos e migalhas de vida; de tal forma 
que a pequena parte de inteligência que resta ao homem 
não é suficiente para se fazer um alfinete ou um prego, 
mas se exaure para fazer a ponta do alfinete ou a 
cabeça do prego. Ora, isso é algo bom e desejável, 
verdadeiramente, para se fazer muitos alfinetes num 
dia; mas se quisermos apenas ver com que cristal de 
areia suas pontas foram polidas areia da alma 
humana, que deve ser exaltada antes mesmo de se saber 
para que servirâ - temos que admitir que tem que haver 
também alguma perda nisso. E o grande grito que se 
levanta de todas as nossas cidades fabris, mais alto 
que a fuligem de suas fornalhas, deve-se sempre a isto: 
que fabricamos de tudo nelas, exceto homens; alvejamos 
o algodão, e temperamos o aço, e refinamos o açúcar, e 
damos forma à cerâmica; mas alvejar, temperar, refinar 
ou formar um único espirito vivo, isso nunca entra nas 
nossas estimativas de progr-esso. 21 
O pensamento de Ruskin exerceria uma grande influência -
inclusive em Hopkins - e seria justamente nele que um grupo de 
poetas se basearia para criar um movimento artistico: o 
pré-rafaelismo. O próprio nome do movimento nos informa a 
estética que ele buscava, a da arte anterior a Rafael 
{1483-1520), ou seja, da arte do final da Idade Média. Trata-se 
de uma tentativa de reviver, tanto nos temas como na expressão, a 
arte medieval e, com isso sair da prática convencional e 
artificial da poesia vitoriana publicamente mais bem-sucedida. 
21 Trechos extraídos do vol Il, cap. 6 de The Stones of Venia:. 
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Na pintura, pode-se sentir que eles lograram reviver e 
renovar ambas as coisas: a temática e a técnica pictórica na 
Inglaterra. Na poesia, no entanto, exceto talvez por buscar uma 
linguagem mais distante da de Milton, não conseguiram, do ponto 
de vista da expressão, da dicção poética, afastar-se da poesia 
vitoriana, não conseguiram estabelecer uma alternativa real a 
ela. Talvez sua maior renovação tenha sido no tratamento dos 
temas medievais. Ao contrário de Tennyson, que buscava na Idade 
Média justamente aquilo que poderia ser visto como o inicio da 
grandeza da Inglaterra, ou seja, uma forma de celebrar no passado 
da nação a sua glória presente, os pré-rafaelitas, como Ruskin, 
vêem no passado uma alternativa para um presente insatisfatório. 
Do ponto de vista da dicção poética propriamente dita, o poeta de 
alguma maneira ligado aos pré-rafaelitas que mais buscou uma 
linguagem poética que estivesse para além do convencionalismo 
vitoriano foi Swinburne. Sua preocupação, tal como ele mesmo 
proclamou, estava muito mais no som que no sentido das palavras. 
Por isso mesmo é, muitas vezes, aproximado aos simbolistas 
franceses. Há, em seus poemas, um uso constante de jogos formais 
e sonoros. Mas é um preciosismo formal autocentrado, que se 
instaura em função de si mesmo e não propriamente de um projeto 
poético mais amplo. Comparando a grande ocorrência da aliteração 
em Hopkíns e Swinburne, Charles Williams diria: "o que chama a 
atenção em Swinburne não é sua presença [da aliteração], mas sua 
inutilidade, assim como o admirável em Hopkins não é sua presen-
19 
ça, mas seu uso" 22 . 
A fama de outsider de Swinburne decorre muito mais de seu 
comportamento que de sua obra: "em religião, ele se mostrava 
pagãoi em politica, um republicano liberal dedicado à deposição 
de governos estabelecidos. E, em matéria de amor, ele se preocu-
pava constantemente com os prazeres do amante que infringe ou 
aceita a dor, prazeres sobre os quais havia lido nos escritos do 
Marquês de Sade" 23 . 
Foi também mais pela vida que pela arte que um outro grupo 
de artistas, já no final do século XIX, buscou contestar os 
valores - principalmente o moralismo - vitoriano. O principal 
nome desse grupo é Oscar Wilde, talvez o escritor ao qual mais 
comumente se aplica o rótulo de antivitoriano. Em 1873, um 
professor de Oxford! Walter Pater - que quando muito jovem fora 
professor de Hopkins -, publicou Studies in the History of th~ 
Renaissance e não imaginava o efeito que seu livro teria para a 
jovem geração à qual pertencia Wilde. Na "Conclusão" do livro, um 
texto de pouco mais de cinco páginas, os jovens intelectuais 
encontraram um convite à fruição imediata da vida, muito longe do 
velho chamado vitoriano - expresso nos meios letrados por Carlyle 
- à responsabilidade social. Tendo como epigrufe um pequeno texto 
grego, "Heráclito diz que todas as coisas passam, nada permane-
ce", o texto de Pater afirma que "a arte vem até você propondo 
22 tiintrodudion to Se:onct Edition", in f'oelts, p. x. 
Z3 Gaorge H. Ford, "Algernon C11arlêS SWinbiJrne•, in "fhe Norton Anthology of Ert?lish literaWre,. p. 
11%. 
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dar a mais alta qualidade a seus momentos, uma vez que eles 
passam, e simplesmente em função de si mesmos" 2~ Pater, 
principalmente no prefácio desse mesmo livro, coloca a precedên-
cia do prazer estético obtido através do contato com obras de 
arte sobre aquele obtido junto à natureza, embora não despreze a 
observação da natureza como possibilidade de fruição do belo. 
Essas idéias foram logo levadas ao extremo pelos jovens 
leitores de Pater que proclamaram a necessidade da fruição do 
belo no momento presente. O resultado foi um comportamento 
totalmente imoral segundo o ponto de vista puritano - mas que não 
chegou a produzir uma arte capaz de chocar tanto a sociedade. o 
caso já referido de Oscar Wilde é emblemático nesse sentido. Seu 
comportamento pessoal era agressivo ao meio vitoriano mas sua 
obra somente até certo ponto o era. Talvez lendo Pater 
equivocadamente, Oscar Wilde, tanto em seus ensaios como em seus 
textos criativos, exacerba esse esteticismo, negando à natureza 
qualquer coisa de belo, que somente seria encontrado na arte 
{numa atitude que havia sido prefigurada pelos pré-rafaelitas): 
"Fruir a Natureza! Fico feliz em dizer que perdi intei-
ramente esta faculdade. As pessoas dizem que a Arte nos 
faz amar a Natureza mais do que a amávamos antes ( ... ). 
Minha própria experiência é a de que quanto mais estu-
damos a Arte, menos ligamos para a Natureza. O que a 
Arte realmente nos revela é a ausência de padrão da 
Natureza, suas curiosas crueldades, sua extraordinária 
monotonia ( ... )Quando olho uma paisagem não posso 
24 uconclusion", in Newton Arltholow of En;liish Literature, p. 1328-1329. Para se te~· tm idéia do 
impacto causado pelo texto, basta leroos iJma. nota que Pater inclyi na terceira edição de 'W.I livro: "Esta 
breve 'CondusXo' foi omitida na 5e9tmda ediç~ deste livro, já~ considerei quê ela poderia dee ••em::aminhar 
a.lg.t'ls dos jovens em cujas ~s viesse a cair." ' 
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evitar de ver todos seus d9_fe'tos. { ) Sobre · r· • ... a ~n ~-
nita variedade da natureza, é puro mito. Não se encon-
tra na natureza em si. Reside na imaginação, ~u fanta-
sia, ou cegueira cultivada do homem que a olha . 
Enquanto proposta estética, afirmações como esta contestavam 
o gosto artistico burguês, habituado desde o romantismo a uma 
grande valorização estética da natureza. Ocorre, no entanto, que 
essas contestações ficavam muito mais nas propostas do que 
propriamente na prática literária. Em peças como "The Importance 
of Being Earnest", onde ele se vale da sátira como forma de 
critica, Wilde levou para a obra de arte elementos de seu 
autoproclamado amoralismo estético. Mas, na poesia, sua obra não 
consegue ultrapassar o formalismo vitoriano na temática e menos 
ainda no afastamento daquela dicção poética a que o público 
vitoriano se acostumara. 
A atividade literária de Wilde fracassou em sua tentativa de 
mudança da poesia e da sociedade vitoriana. Na verdade, talvez 
Wilde estivesse ligado demais ao espirito vitoriano e não pudesse 
levar às conseqüências finais as idéias que anunciava. A punição 
que sofre o jovem Dorian Gray, no final de seu texto mais conhe-
cido, é sintoma disso, o que se confirma, no plano biográfico, 
com uma carta que Wilde envia, da prisão, a seu amante, na qual 
:i5 Oscar Wilcte, "The &e,:ay of Lying - An O!>servatioo~, in Lít:.erarY Criticism of Oscar Wilde, p. 
165-166. A colw_açã>) de que Wilde leu Pater erradamente é colocada per George H. Ford em '5ua apresentaç:~o à 
obra de F'ater na · Norton Antholo<;:y of En91ish literature. E difidl discordar dele se compararm-os o texto de 
Wilde com estas palavras de Pate.r, tiradas 00 Prefácio de seu livro Re-taissance: "Os objetos de cuja 
estética a critica trata - música, poe;;ia, formas artísticas e consumadas da vida humana - s~o na W!.rdade 
receptáculos de. váríos P•:xieres ou forças: possuem, c:omo os produtos da natureza, várias virtudes ou 
qualidades" Un Norton Anthology, p. 1321, grifo meul. 
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expressa arrependimento por suas atitudesu. 
Na Inglaterra. o prestigio dos grandes vitorianos sobreviveu 
muito bem até o final do século XIX, assim corno o gosto poético 
vitoriano. E as contestações que ambos sofreram - especialmente 
através da figura do poeta oficial, Tennyson- não foram sufi-
cientes para servir de contraponto aos poetas que queriam atin-
gir. Não se produziu nada que pudesse ser encarado, mesmo depois 
de muitos anos, como uma via alternativa, uma poesia que, a 
exemplo do que ocorre na França do mesmo periodo, preparasse sob 
algum aspecto a lirica moderna e a fertilizasse. 
2- Conversão religiosa: rumo à obra madura 
A reação de Hopkins é muito diferente dessas - muito mais 
silenciosa. Diferentemente de Wilde ou Swinburne, jamais provocou 
qualquer comoção ou escândalo social. Um olhar apressado pode dar 
a impressão de que Hopkins aceitou integralmente a sociedade e, 
por conseqüência, a arte em que essa sociedade se comprazia. No 
entanto. a insatisfação do poeta já se manifestara onze anos 
antes da publicação daquela enciclopédia francesa. Em 1864, numa 
carta dirigida a seu amigo William A. M. Baillie, Hopkins já 
dizia "duvidar" de Tennyson e 6 caracterizava como artificial, 
'7 
"parnasiano"'". Naquele momento, Hopkins era um jovem de vinte 
26 Trata-se de Ullla longa carta -escrita entre janeiro e IUI"ÇO de 1897, onde se pode ler frases coro 
esta: "/lias acima de tucto eu me Cl.llpo pela COII\Pleta. degradaç~o ética a que eu permiti ~ vo..-ê ~~ta ctlt'ldtais-
se~. ~rc L-ord Alfred DOU91as~, in Sitlected Letters of Crscar Wilde, p. 157. 
í.'7 Traduzida adiante, p. 197. 
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anos que, enquanto poeta, escrevia algo ao gosto da época, 
próximo de Keats, cuja influência permaneceria forte depois de 
sua morte e até mesmo depois de cessada a moda romântica. Hopkins 
compusera poucos poemas, justamente os únicos que tiveram boa 
recepção: um deles, "The Escorial", ganhou um prêmio de poesia no 
colégio e ajudou a fixar, ainda que apenas entre aqueles que o 
conheceram pessoalmente, uma imagem 
intelectual fama que de resto 
Balliol College. 
de alguém que possuia brilho 
já tinha enquanto aluno do 
De qualquer maneira, a percepção do jovem Hopkins do grau de 
convencionalismo que há na poesia de Tennyson é significativo e 
se dá justamente num momento em que sua vida começa a se encami-
nhar para um outro tipo de reação, no plano pessoal, ao mundo 
vitoriano: a conversão ao catolicismo romano. 
Pode parecer exagerada para o leitor moderno a afirmação de 
que uma conversão religiosa representa uma forte ruptura social, 
mesmo que se leve em conta que, no período vitoriano, Estado e 
Igreja estão intimamente ligados. Afinal, nesse periodo a ligação 
Estado-Igreja ainda era muito forte em vários paises, até mesmo 
no Brasil-Império, que definia o Catolicismo romano como t'eligião 
oficial. No caso da Inglaterra, no entanto 1 a ligação entre 
religião oficial e Estado é muito mais intima e tem uma história 
muito particular. O Anglicanismo, como se sabe, nasceu de uma 
dissidência do rei da Inglaterra com o papa, de 
chefe do Estado Inglês converteu-se também em 
tal forma que o 
chefe da Igreja 
Anglicana - ou, numa analogia que arrepiaria os próprios Anglica-
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nos, o rei da Inglaterra é o "papa" do Anglicanismo. Há um forte 
dever de obediência dos membros da Igreja ao rei. No século XIX. 
o próprio caráter da rainha Vitória teve a tendência de impor um 
controle maior do Estado sobre a Igreja e de tornar mais profun-
das as ligações entre eles. Mais do que questões de hierarquia 
clerical, nos dá testemunho do entrelaçamento entre religião e 
politica no século XIX na Inglaterra o importante papel exercido 
pela Igreja Anglicana durante o processo de colonização da 
Africa. Assim como os missionários jesuítas da América nos 
séculos XVI e XVII, os missionários anglicanos colaboraram de 
maneira decisiva para a doutrinação ideológica no esforço de 
dominação dos povos colonizados - guardadas, é claro, as diferen-
ças não só contextuais como mesmo de estratégia de atuação em 
cada um desses casos~. 
Essa ligação tão estreita já havia sido o estopim para um 
grande movimento contestat6rio ocorrido dentro da Igreja Anglica-
na, o chamado Movimento de Oxford - ou tratarianismo 29 - que se 
propôs a renovar a Igreja Anglicana tanto em sua doutrina quanto 
4'8 S.::bra os dados da história da Inglaterra aqui citados, ver a seç~o VII da "Bibliografia". 
29 ü l'klVimento de. ü:dord 01.1 tractarianisllo aconte.c,;.~J e" !}..ford a partir da 1833, quando o depois 
cardeal John He:nry Newman nBGHS90) prJblicou o primeiro d•JS: textos intitt.JlaOOs: Trads for the Times. Nesses 
Tracts, Newman e os outros lidera-s do movimento, John Keb!e <1792-18661 e. Richard Hurrel Froude (1S03-1BJ6), 
diSOJtiatt a ligaçtío entre o anglicani:smo e o Estado inglês, a hi-stória da Igreja e p.:ntos da OO.ttrina. Em 
muitos as~-to'a, ; movimento propuríla l..lllla acroximaç§:o com o catolicismo romano. re:oohec~ f\ele as: raiu.s: 
his:tórkas do Cristianismo. Posteriormente um grande tFJme juntou-se ao II\OVimento, Edward Bôuverie Pu-..ey 
\18i3ü-1SS2l, que vitalizou o li>)Vimento OJIJI seus sermões. Em um deles, proo;nciadc em 1843, afirmava a 
importância da erx:aristia, a>:àlitindo algo inadmisslV>!!l no arrglica.nismo: a pre--~ na hóstia e no vinh•) do 
corpo de Crisb) konsubstanda.çãol. Com isso foi PtmiOO, proibido de pregar por dois anos. Mas o resultado 
foi o omtrári>J do que as autorida>:k~ anglicanas previam: o -sermt>J pr>Jibido,, p~.blicaOO, venderia 18 mil 
cópias e projetaria Pusey e todo o movimento, OY.iferindo a eles Ulila posiç!fu influente dentro da igreja 
anglicana. 
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no que diz respeito a sua dependência do Estado. Na prática, esse 
movimento se iniciou em 1833 com um ato de insubordinação politi-
ca: um protesto do reverendo John Keble - lider do tratarianismo 
ao lado dos reverendos John Pusey e John Henry Newman - contra a 
decisão do rei William IV de extinguir dez dos vinte e dois 
episcopados irlandeses. O próprio Newman deixa claro que, muito 
mais que a questão especifica dos episcopados irlandeses, a 
questão politica que realmente preocupava os tratarianos era a 
possível invasão do liberalismo na religião, com a recente subida 
dos whigs ao poder - o que revela que, de fato, as mudanças no 
Estado afetavam a igreja Anglicana diretamente3C. 
O movimento de Oxford acabou por criar dentro do Anglicanis-
mo uma nova corrente mais próxima, quanto a certos aspectos da 
doutrina, ao Catolicismo, principalmente na parte ritualistica. 
Essa corrente, da qual seria partidário, segundo Jean-Georges 
Ritz, o pai de Hopkins, era liderada por Pusey e Keble. Newman 
tornou posição mais radical e converteu-se ao catolicismo tornan-
do-se, posteriorm~Rte, cardeal. 
A correspondência de Hopkins pode nos mostrar o impacto 
dessa ruptura religiosa em sua vida, tanto no plano familiar 
quanto no que se refere ao seu próprio futuro intelectual. 
Do plano familiar nos falam alguns trechos de cartas dirigi-
das a Newman, que o recebeu na Igreja católica, e a seu pai: 
Estive em Oxford apenas o suficiente para ter ouvido 
30 ~logia f'ro Vita Soa, p. 157 
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meu pai e minha mãe em retorno à carta anunciando minha 
conversão. Suas respostas são terríveis: não consigo 
lê-las duas vezes. 
(Pai,) o senhor é muito generoso em não me proibir sua 
casa( ... ) com a condição, s~ entendi, de não tentar 
converter meus irmãos e irmãs:s1 
Hopkins não poderia mesmo esperar menos que uma ruptura 
total da familía. Seu primeiro biógrafo, G. F. Lahey, nos fala de 
uma verdadeira campanha anticonversão a que ele teve que reais-
tir. Tal campanha foi liderada por seu pai, mas recebeu apoio de 
muitos amigos e professores. Diariamente, cartas e visitas 
pessoais tentaram convencê-lo ora do erro que estaria cometendo, 
ora da necessidade de uma maior reflexão sobre o assunto, e de 
que ele estava sendo precípitadon. 
Mas não é apenas de casa que ele estaria sendo excluido. Ao 
se tornar católico, Hopkins se vê estrangeiro no meio intelectual 
a que sempre havia pertencido. Seu alheamento intelectual seria 
ainda maior que o familiar. Inicialmente, surgiriam problemas 
institucionais dentro do ambiente universitário. Os católicos 
acabavam de ser admitidos como estudantes em Oxford, universidade 
à qual se liga o Balliol College 7 onde Hopkins estudava, e não se 
sabia bem o que fazer no caso de um converso. Ele se referiria a 
esses problemas em carta a seu pai; 
31 Os tred~ s~o de cartas ao car&>..al John Henry ~an e a seu pai, publicadas em Further letters 
of €íe.rard Manley Ho;:l.kins, p. 21-23 e p, 127-129, respectivam<>.I1te. 
32 O padre S. F. lahey, primeiro biógrafo de Hopkins, detalha !Jma aapla campart1a antiOJnvers~ da 
qual participat·am., além da familia di:!: H>:çokíns, figuras de Ulll certo destaque no mundo vitoriano. f!erttre os 'l'Jil 
o interpelaram diretamente estiveram um famoso professor de Oxford, H. P. Liddon e até. IIP::!StlO o rev. P~y. 
Ver o livro de Lahey, p, 34-45. 
27 
A Igreja proibe estritamente toda comunhão de coisas 
sagradas com não-católicos. { ... )Ontem tive que avisar 
o Deão da :apela [de que não poderia mais participar do 
culto angl~cano]. { ... )Se o Colégio passou, no semes-
tre passado, uma resolução admitindo Católicos e acei-
tou um católico como res_;!.,dente, não é certo alterar 
esse principio no meu caso~ 
Assim como as universidades, as principais instituições 
intelectuais britânicas eram dirigidas pela Igreja anglicana. 
Converter-se ao Catolicismo representava abrir mão de qualquer 
pretensão intelectual na Inglaterra, o que não significa pouco 
para um jovem considerado promissor a ponto de importantes 
figuras da intelligentzia vitoriana, que o conheceram como 
estudante de graduação, lembrarem-se dele vários anos depois, 
quando já era padre, como foi o caso de Walter Pater e Coventry 
Patmore. Seria impensável um católico permanecer como professor 
da área de humanidades, teria que fazê-lo no exterior - como de 
fato acabou acontecendo mais tarde, e em condições muito distan-
tes das ideais -, já que passaria boa parte de sua vida na 
Irlanda e no Pais de Gales. O mesmo já havia acontecido com o 
cardeal Newman, quando, anos antes, havia deixado a igreja 
anglicana: teve que deixar também seu lugar na universidade e só 
pôde retomar suas atividades acadêmicas na Irlanda, na Universi-
dade de Dublin, de que foi reitor. 
A partir de 1865 e 1866, quando Hopkins refletia e se 
decidia à conversão, sua poesia já muda de aspecto. Mesmo que 
ainda trabalhando, pode-se dizer, com uma dicção vitoriana, seus 
33 Trecho da carta datada. de 16·17/10/18?...6 dirigida pelo poeta a seu pai, in op, cit, 91·95. 
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poemas abandonam a sensualidade imagética herdada de Keats e 
voltam-se mais para uma tentativa de exploração da temática 
espiritual. Além dessa mudança temática já começam a aparecer 
sinais do Hopkins maduro na sintaxe, nos recursos vocabulares e 
nos jogos sonoros de que se utiliza. São representantes desse 
momento os poemas "The Habit of Perfection" e "Heaven-Haven", que 
constam desta antologia. Basta lermos um pequeno trecho de um 
poema escrito em 1860, "A Vision of the Merrnaids" e contrapô-lo a 
uma estrofe de "The Habit of Perfection": 
Now all things rosy turned; the west had grown 
To an orb'd rase, which 1 by hot pantings blow 
Apart, betwixt ten thousand petall'd lips 
By interchange gasp'd splendour and eclipse. 
{Então tudo em rosa transformou-se: o poente 
tomou forma de uma rosa que, pol~ um suspiro quente 
desfeita, entre dez mil lábios em pétalas, 
em troca expira esplendor e eclips.e. ) 
O poema, que se estende por 144 versos, narra o encontro de 
um náufrugo com algumas sereias. O trecho acima nos dá bem a 
medida daquilo que é dominante no texto: descrições em que a 
abundância verbal acompanha a abundância das imagens visuais. Os 
recursos poéticos de que o poeta se vale são bastante convencio-
nais, tanto ao nivel do ritmo -o poema é todo composto em 
pentâmetros iârnbicos regulares, sem qualquer variação rítmica-
quanto às próprias imagens, embebidas num romantismo que Robert 
Bridges diria que "trai a influência de Keats" 34 basta ver 
passagens como "o poente tomou forma de uma rosa" ou "dez mil 
34 Afirr~aça:o feita na nota que redigiu silbre o PWI\Ia, in PC~M~s:, 4! ed., p. 246. 
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lábios em pétalas". A sintaxe é acintosamente "poética", com 
inversões que dão ao poema uma eloqüência tanto proposital quanto 
artificial. Trata-se de imagens que se encerram em si mesmas, não 
conseguem montar nada mais que um pequeno quadro visual. 
"The Habit of Perfection" é um poema muito mais contido. o 
que chama a atenção, à primeira vista, é a escolha temática. Ao 
contrário de uma celebração visual o que temos é um desejo de 
eclipsar os sentidos. Mas essa não é a única diferença. Como não 
poderia deixar de ser, uma nova visão produz um novo aparato 
formal. A adjetivação e as imagens são muito mais sóbrias. 
Ritmicamente o poema não apresenta maiores variações, mas é 
construido num verso mais curto, menos propicio à grandiloqüên-
cia, mais próximo da poesia popular. As medidas menores prevale-
cem nesse momento: 
Olhos, encontrai a luz incriada, 
Fechados em conchas de duplo-escuro: 
A matéria e a multidão desejada , 5 Não abrem paisagens; fecham um muro.j 
Mas o processo de transformação religiosa de Hopkins conti-
nuaria e ele se afastaria ainda mais daquilo que a sociedade 
vitoriana esperava de um jovem quando, dois anos depois da 
conversão, decide-se a entrar para a Companhia de Jesus: ele 
seria um sacerdote, não um simples leigo converso, e um sacerdote 
jesuita. O preconceito contra os jesuitas na Inglaterra é enorme 
e deixou marcas até mesmo no idioma: a palavra "jesuita" pode ser 
:.e Sobre a PWSÍa da juventrJde, ver também as notas à trad.tç~o de nHeaven-Haven• e "The Habít of 
Perfection", p, 164-168. 
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usada, em inglês, como vitupério, no sentido de pessoa 
inescrupulosa para quem os meios não importam, somente os fins. 
Somente esse já é um indice do isolamento a que o poeta se 
submeteria e no qual passaria toda sua vida. Mas há outros. Como 
se sabe, historicamente os jeauitas nunca foram benvindos ao 
Reino Unido. Uma das páginas de horror da história inglesa é 
justamente uma grande perseguição e o martirio de jesuitas 
levados a cabo pela rainha Elizabeth I no século XVI. 
Essa indisposição histórica dos ingleses contra os jesuítas 
estava longe de cessar ao tempo de Hopkins. Um dos mais influen-
tes intelectuais ingleses do século XIX, Thomas Carlyle, faria o 
seguinte juizo acerca da Companhia de Jesus: 
( ... )nossos tempos podem ser chamados, em linguagem 
perdida, de Era do Jesuitismo - uma época cujo Palinuro 
é o detestável mortal conhecido entre os homens como 
Inácio de Loiola. Por aproximadamente dois séculos, o 
gênio da humanidade foi dominado pelo evangelho de 
Inácio, talvez o mais estranho e certamente o mais 
fatal jamais pregado onde quer que seja sob o sol. 
Tenho alguma convivência { ... )com esse indivíduo, e 
nos velhos tempos estudei suas obras; e, para mim, ele 
parece ser historicamente definível, ele acima de 
qualquer outro, como a fonte de veneno da qual fluem 
esses rios de amargor que agora submergem o mundo~. 
Será novamente a correspondência a nos mostrar como essa sua 
nova decisão foi recebida. Newman foi o primeiro a ser comunica-
do, logo depois de Hopkins ter feito um retiro num mosteiro dos 
beneditinos, ordem à qual o futuro cardeal pertencia. Newman 
cuidou de estimulá-lo e parabenizá-lo: 
36 "Jesuitism", in Past and Present, p, 360. 
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"Estou tanto surpreso quanto satisfeito com suas noti-
cias{ ... ). Penso que é a coisa exata para você. Você 
está completamente enganado ao pensar que, quando 
ofereci um lar a você aqui. eu sonhasse que você tives-
se uma vocação para nós. Eu vi isso claramente desde o 
momento em que você veio até nós. Não ch.~rne dura • a 
disciplina Jesuitica'; ela o levará ao céu":s . 
O estimulo, no entanto, ficou restrito a Newman. A reação 
geral foi muito diferente. Uma carta do amigo c. N. Luxmore a um 
irmão de Hopkins, datada de 13 de junho de 1890 - posterior à 
morte do poeta, portanto - resume bem o sentimento geral dos 
amigos em Oxford: "Do ponto de vista humano, ele [Hopkins) 
cometeu um terrivel erro ao integrar-se aos jesuitas, pois sua 
alma deve ter-se revoltado contra um sistema que matou muitas e 
muitas almas nobres"3S. 
Esse forte ato de vontade de Hopkins incidiu de maneira 
vital sobre sua atividade poética. Julgando escrever poesia algo 
incompatível com sua escolha religiosa, ele decidiu simplesmente 
parar de escrever. Queimou os poemas que havia escrito até então 
- na verdade um gesto simbólico, já que outras cópias permanece-
ram, quer em seus diários, quer com amigos. Essa decisão perdura-
ria por sete anos. Os poemas escritos até esse longo Jejum seriam 
chamados de early eoems, ou poemas da juventude, já referidos 
aqui, e são radicalmente diferentes daquilo que viria a ser sua 
obra madura, inaugurada em dezembro de 1875 com o poema longo 
"The Wreck of the Deutschland". 
37 APud Lahey, op. cít., p. 47. 
38 Um trecho dessa carta é citada, e111 nota. par Jean-Geor9es Ritz, in op, cit, p. 142. 
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A história da frustrada tentativa de publicação deste 
primeiro poema de Hopkins escrito após o longo jejum poético dá a 
dimensão do grau do distanciamento de sua obra madura em relação 
ao gosto literário vitoriano. 
Em dezembro de 1875 naufragou na costa da Inglaterra um 
navio, o "Deutschland". Nesse acidente morreram cinco freiras 
franciscanas alemãs, que haviam sido expulsas de seu pais. Desde 
a unificação do Império Alemão, em 1871, havia conflitos entre 
Bismarck e a Igreja Católica. Através de seu ministro da Edu-
cação, Falck, Bismarck começou a estabelecer um conjunto de leis 
que limitariam a participação das ordens católicas no Império. Em 
maio de 1875, as leis de restrição aos católicos - que já haviam 
sido impedidos de ensinar, tiveram mosteiros fechados, entre 
outras determinações -, chegaram a seu paroxismo com a expulsão 
de todos os religiosos católicos. É em decorrência dessas leis, 
conhecidas como as "Leis de Maio", que as freiras franciscanas 
foram obrigadas a deixar o pais. 
Pessoalmente chocado com o acidente, Hopkins pediu autori-
zação a seus superiores para escrever um poema sobre ele. O poema 
seria publicado pelo órgão oficial dos jesuitas ingleses, a 
revista Ihe Month. Ao contrário do que se esperava, Hopkins leva 
ao editor da revista um poema nada semelhante àquilo que se 
produzia então. Espantado com o que lera, o editor afirmou mesmo 
que não sabia como ler o poema em voz alta e que seus leitores 
seriam incapazes de entendê-lo. Recusou-se a publicá-lo. Essa 
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recusa não chegou a abalar Hopkins~ O poema já havia cumprido 
sua função: Hopkins voltaria a escrever com certa continuidade. 
Acabara para ele a incompatibilidade entre o poeta e o futuro 
padre, já que ele se ordenaria menos de dois anos depois. Esta 
nova produção de Hopkins que, por sua linguagem, afastou tanto 
seus contemporâneos, acabou por atrair o leitor moderno. 
O leitor moderno, porém, deparou com um aspecto ''antiquado" 
nessa poesia: seu caráter religioso. Reflexo disso sâo certas 
colocações de criticas que, mesmo atraidos pela obra de Hopkins 
procuram dividi-la em termos de forma e conteúdo. Quem faz isso, 
por exemplo, é Herbert Read, quando afirma que a poesia de 
Hopkins levanta a questão de se é preciso que o leitor comparti-
lhe das convicções do autor para que possa desfrutar com plenitu-
de da obra. A partir dessa reflexão, faz uma leitura dos poemas 
de Hopkins que trabalha com tremendo afastamento da religião, 
afirmando inclusive que muitas vezes a religião aparece na 
poesia de forma a justificar o fato de um padre dedicar-se a 
ela41). 
Esse procedimento "laicizante" ou "secularizante" é dificil 
de se defender quando se trata de um poeta como Hopkins. Até 
mesmo o autor do mais famoso estudo sobre Hopkins divide - não 
tão radicalmente quanto Read, é evidente - o poeta em dois: o 
39 Tanto Gan:her, em seu Eierard Matiley Hopkins, quanto Ritz:, eJI seu Le POO~ &!rard Manley HoPkins 
se referem a essa tentativa de publícaçKo do poema. O próprio t-J,:>pkins faz refer&cia, em carta a Richard 
Wats•:n Dixon traduzida adiante, às tentativas fracassadas de publicação hnto de "1he Wred:: of the 
Deuts>:hland" quanto de um pa-ama feito p.)Stru'iormente, ~lhe loss o f the Eurydice", cuj>J tema central tanMm é 
w naufrágio. 
4!} "Gerard Manley Ho;>kins•, in Colleo..-ted Essays in Literary Critícism, oP. cit. 
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"hedonista" - poético - e o "ascético" - religioso. Este último 
triunfaria com a entrada na Companhia de Jesus, dai o jejum 
poético tão longo 41 . 
O problema dessa negação da religião é que ela acaba 
promovendo um rompimento da integridade da obra de Hopkins - e da 
integridade obra-pensamento. Meu esforço, na análise que se segue 
da poesia madura de Hopkins, é, ao contrário, procurar 
compreender como se integram religião e ousadia formal e de que 
maneira uma ajuda a formar a outra 42 . 
3- Obra madura: pressupostos estéticos 
T. S. Eliot abre seu poema mais conhecido, "The Waste Land", 
com os seguintes versos: 
April is the cruellest month, breeding 
Lilacs out of the dead land, mixing 
Memory and desire, stirring 
Dull roots with spring rain. 
Winter kept us warm, covering 
Earth in forgetful snow, feeding 
A little life with dried tubers. 
H Sardner fa:t essa abordagem da maneira mais e:..:pl:icita na irttr~ ao volume Poems and Prose, 
uma antologia d>:: te..'to-s de Hopkins, mas a desenvolve - aí de maneira muito mais Precisa, sem fazer dessa 
divis1iio algo Uo profund>:> - no seu longo estJJdo, já •:itao:b na nota 5. 
42 Essa qwastâo é rouit>J pol&rtica e pode, ell'l certo sentido to~~ar o ruoo de uma discussão de 
corwiq:õe:s Gue nl!:o cabe aq'..!i. lle qUalqt..ter forma, nlo rne parece <rue seja indispensável Ulla ídentificaçlo 
ideológica autor-leitor pant que a obra !X)Ssa exercer neste último todo seu potencial expressivo. E certo 
que, inicialmente, uma detenünada obra pode nos agradar por~ encontraoos nela alg•) que se aproxiae, 
ideologicame;te, de nós. Mas está daro també.m que essa é uma frui~ bast.ar,te primária da obra de arte. A. 
atit.ude critica e:dge mais que isso, exi?- a tAt'lt.ativa de se compreender o significado dos vários ele!llefltOS 
que a obra encerra e sua rela~o entre si. A rela•;lfu ff..Jfldamefltal é, evide1te, aq~Rla entre obra e leitor, e 
não entre leitor e a~Jtor. 
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A relação que se estabelece aqui entre natureza e vida 
espiritual é de oposição, quase antagonismo - o espírito precisa 
livrar-se. para crescer, da escravidão dos sentidos. A primavera, 
que se inicia em abril, é o momento da não-religião, o momento 
dos sentidos, ''misturando/ memória e desejo". É a abundância, 
quando as chuvas fazem do pouco, do morto, do escondido, vida: a 
chuva revive as raízes em repouso. O inverno, ao contrário, nos 
aquece com a carência de vida. Para os sentidos há só falta, pois 
a Terra se cobre "de uma neve-esquecimento" e a vida se alimenta 
do parco. 
Para Hopkins essa relação é muito diversa. Para ele, 
Nada é lindo como a primavera, 
como diz o verso de abertura do poema "Spring". A poesia madura 
de Hopkins, toda ela dentro de uma temática religiosa, desenvol-
ve-se justamente a partir do imbricamento de uma visão estética e 
de uma visão religiosa, de tal forma que esta acaba por incorpo-
rar aquela 43 . 
Hopkins esboçaria sua visão estética ainda muito jovem, 
como aluno de graduação no Balliol College. Lá ele seria aluno de 
estética de um professor ainda inexperiente mas muito interessan-
43 A bem da verdade, é nec~sário que se registre que Eliot ?>.:rsteriormente IIY..Idaria bastante sua 
visâo r~ligiosa: ba-sta v::r, por ex~plo, o poema "Ash-Wednesdayu, curiosamente, •Jm texf'.o onde Sardner ~. a 
despeito do desprez•J de Eliot por 1-bpkins, traços indicativos da influkia do jesuíta. 
Qr.anto a Hw!::ins, !Afll de seJAS primairos poell'.a:s, "Spring and Death" aprewnta uma vis;o sefle.lhante à de 
Eliot e.m "Waste Land": "A W;tle síckrress in the air/ frota too mw::11 fra9f'an:e everyl'lhere (Algo de doentio no 
ar/ Vindo do excesso de fragrância em t!Jdo). 
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te - Walter Pater. E é justamente num trabalho escrito para Pater 
que sua visão estética irá se revelar. É um diálogo, escrito à 
maneira dos diálogos platônicos, chamado "A Origem da Beleza". Os 
interlocutores básicos neste diálogo são o "professor da recém-
-criada cadeira de estética", que terá a função que cabe a 
Sócrates nos diálogos platônicos, um scholar da Universidade, 
John Hanbury, além de um pintor, estranho a ambos, mas que, como 
eles, passeava pelos arredores da universidade. 
O primeiro elemento importante que se encontra nesse texto é 
a visão de que a beleza maior existe naquilo que é diferente do 
habitual, daquilo que é assimétrico. Mas como se pode perceber se 
algo é assimétrico, diferente? Somente a partir da comparação com 
outros individues da mesma espécie. O diálogo chega a essas 
primeiras conclusões a partir, justamente, da observação da 
natureza. 
'Bem, por onde começarei?, disse o Professor. 
Começarei por aqui', e puxou um dos ramos grandes mais 
baixos do castanheiro. 'Você o acha bonito?' 
'Isso? O ramo do castanheiro? Certamente: eu 
sempre achei a folhagem do castanheiro uma das mais 
belas.' 
'Veja que ele consiste de 
no meio, afinando em direção 
forma que as mais próximas das 
finas. ' 
sete folhas, mais largas 
às extremidades de tal 
extremidades são as mais 
'Posso ver', disse Hanbury, 'Eu nunca tinha notado 
que eram sete. ' 
'Agora, se dermos uma olhada vamos encontrar -
sim, aqui ternos uma. Há um ramo - você vê? - com apenas 
seis folhas. A natureza é irregular nessas coisas. Você 
consegue alcançá-lo? Agora, qual você considera o mais 
bonito, o de seis ou o de sete folhas?( ... ) 
'Bem, eu diria. que o de seis folhas melhora a 
folhagem, pois a faz variada, mas em si mesmo, o de 
sete folhas é mais belo.' 
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'Exatamente', disse o 
me dar alguma razão?' 
Professor, 'mas você poderia 
'Imagino, já que 
aspectos, que é porque 
que o seis, o que vai 
atribuido a ele.' 
são iguais sob todos os demais 
o sete é um número mais bonito 
ao encontro do caráter mistico 
'Sim, mas deixe-me entender', disse o professor. 
'O 101 é um número mais bonito que o 100?' 
'101? Não sei. Não, acho que o 100 é. Não: é claro 
que depende de 100 ou 101 de que.' 
'Suponha então que temos dois ramos de castanhei-
ro, um com 100 e outro com 101 folhas, qual seria o 
mais belo? Você dirá que não poderá saber até vê-los. 
Mas agora, seguindo o arranjo dos ramos de seis e sete 
folhas, no de 100 haveria 50 folhas decrescentes de 
cada lado com um vazio no meio, e, no de 101 folhas, 50 
de cada lado e uma, a maior~ no meio. Vê?' 
'Perfeitamente. E eu acho que o de 101 folhas, ou, 
de fato, o que tem a folha estranha, qualquer que seja 
seu número de folhas, será o mais belo; não, como você 
parece demonstrar, por causa da excelência abstrata de 
um número estranho, mas porque - bem, suponho que ter a 
folha grande no meio é mais bonito.' 
'Mas qual é o mais simétrico?' perguntou o Profes-
sor. 'Não é o de seis folhas?' 
'Ambos têm simetria; ainda que, como 
de seis folhas pareça ter mais, supondo, 
seja realmente simétrico, o que este outro 
você diz, o 
é claro, que 
não é. •44 
O raciocinio que compreende o belo a partir da simetria pode 
ser feito não apenas na comparação entre individues, mas também 
entre elementos de um único individuo. é isso que nos conduz a um 
segundo elemento, decorrente do primeiro mas igualmente importan-
te para a compreensão da visão estética de Hopkins. Depois de 
conduzir seus interlocutores 1 como se viu, à enganosa conclusão 
de que a beleza reside na assimetria, o Professor inicia uma nova 
etapa na conversa: 
44 "On the ürigin of Beauty: A Platonk DialO';Iue~, in The Journals and PaPers of Gerat·d Manley 
HOPkins, p, S7-BS. 
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'Estivemos falando de castanheiros, de seu cresci-
mento assimétrico. Ora, o carvalho é uma árvore assimé-
trica?' 
'Bastante • { ... ) 
'Muito bem. Agora, você já notou que, quando o 
carvalho cresce sem influências, até sua estatura 
total, sua silhueta é uma longa curva, eu penso que 
poderia ser mesmo parábola que, se olharmos para a 
árvore de urna pequena distância, é de uma correção 
quase matemática?' 
'Puxa vida, é mesmo! Nâo, eu 
mas agora que você colocou, parece 
algo que confirma o que você diz. ' 
nunca havia notado, 
que encontro em mim 
'Você se lembraria', perguntou o Professor, 'da-
quele belo carvalho no alto da montanha acima de Els-
field onde se tem uma vasta paisagem?' 
'Claro que sim. É uma linda árvore.' 
'Se você tivesse analisado sua admiração por ela, 
acho que você teria atribuído muito dela a essa silhue-
ta estritamente parabólica. Ou 1 de novo, se um dos 
lados de três folhas do ramo de sete folhas do casta-
nheiro fosse arrancado, seria menos bonito, não? E 
isso, tenho certeza de que você dirá agora, porque a 
simetria foi destruída.' 
'Sim', disse Hanbury. •Então a beleza, você talvez 
diga, é uma fusão de regular~dade e irregularidade.' 
'Beleza complexa, sim. • 4 
A irregularidade dentro da regularidade, portanto, é a marca 
da beleza. Dessa noção decorre ainda um terceiro elemento impor-
tante: a beleza deriva da unidade dos objetos. Assim, se um dado 
ramo é belo, não é somente porque ele é assimétrico face a outros 
ramos, nem somente porque ccntém em si a simetria e a assimetria, 
mas também porque todas essas coisas fazem parte dele ao mesmo 
tempo. Sem qualquer um de seus elementos constituintes, sua 
beleza não pode existir, mesmo porque não seria possivel definir 
padrões de simetria nem, conseqüentemente, outros padrões que, no 
contexto daquele serr indicariam a assimetria. 
45 (.\:>. cit., p, B9-90. 
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A natureza presente na poesia de Hopkins tem sempre as 
feições do belo descritas nesse diálogo. Uma marca muito clara 
dessa visão estética está no louvor reiterado aos seres que 
apresentam uma coloração variada, uma simetria-assimetria de 
cores, que se manifesta na recorrência da palavra dapple, "man-
chado", na poesia feita depois do jejum poético. 
Há um poema que traz explicitas essas noções estéticas do 
poeta, "Pied Beauty". 
Beleza em Matiz 
Glória a Deus pelas coisas de vária cor -
Por céus de cor-casada como em gado malhado; 
Pelas sardas no dorso da truta que nada; 
Brasa-brilho de castanha em queda; beija-flor; 
Paisagem em partes, lotes - curral, terra e roçado; 
E todo afazer, o engenho e engrenagem para ele engendrada; 
Cada coisa que é original, justa, estranha, entre; 
Que muda e é mista (como? - não nos é revelado) -
Rápida, lenta; lúcida, opaca; ácida, adocicada; 
O pai-pleno cria, ele cuja beleza é sempre~ 
Graças sejam dadas. 
Todos os seres belos referidos no poema são belos justamente 
por serem assimétricos. Mas é sempre uma assimetria estabelecida 
dentro de um conjunto. Note-se, por exemplo, como a paisagem é 
bela como um todo, em sua multiplicidade na unidade. O curral não 
é belo em si, nem a terra nua, nem o gramado; o conjunto formado 
po~ eles, visto de longe, marrom da terra, palha do curral, verde 
do roçado, a unidade múltipla de cores desse conjunto é que dá 
origem à beleza. O mesmo acontece com a truta {as manchas em si 
não são belas, mas sim sua combinação na truta) e em todas as 
outras imagens visuais evocadas pelo poema. 
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A segunda estrofe do poema, por sua vez, é em si quase um 
tratado de estética. Nela, o belo existe nas coisas mistas 
palavra que sugere a mistura de padrões, ou a presença de elemen-
tos estranhos, assimétricos, numa base simétrica. 
Dentro dessa perspectiva pode-se entender também a função da 
originalidade na visão estética de Hopkins. A assimetria dentro 
da simetria pode ser construida de diversas maneiras. Em cada 
individuo essa construção acaba ocorrendo de uma maneira especi-
fica, e isso é marca patente da originalidade desse ser, tanto 
quanto de sua beleza. Nesse poema pode-se sentir claramente, 
portanto, o peso da individualidade para Hopkins. Beleza e 
individualidade, como veremos, são elementos indissociáveis na 
sua visão de mundo e na sua poesia. 
Mas à individualidade está ligado um ou~ro aspecto importan-
te, ausente do diálogo escrito pelo ainda estudante, mas se 
coloca nos dois últimos versos deste poema. Todas as belezas 
vistas conduzem não apenas a uma celebração apenas estética ou 
hedonista: levam, sim, à celebração do Criador de todas aquelas 
belezas. Ao olhar do eu-lirico, as belezas naturais revelam mais 
que elas mesmas, revelam Deus em Sua beleza, a única beleza que 
jamais se esgota. É de se notar a diferença desta atitude com a 
de "A Vision of the Mermaids", um trecho do qual foi apresentado 
há pouco, onde a riqueza visual encerra-se em si mesma, ou em sua 
pr6pria observação. 
4- Obra madura: pressupostos religiosos 
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Essa atitude revela aquilo que podemos chamar de visão 
sacramentalista da natureza, que estará presente em toda a poesia 
madura de Hopkins. É muito dificil determinar de que maneira essa 
visão se constrói, uma vez que, devido a seu longo jejum poético, 
Hopkins não deixou qualquer marca de sua construção. Nem mesmo os 
seus diários nos dão muitas pistas. Neles, continuam prevalecendo 
as descrições, e o que mais muda nelas é a linguagem, os recursos 
de que o poeta se vale para conseguir reproduzir, verbalmente, as 
imagens visuais que lhe chamam atenção. Mas é possivel, ao menos, 
encontrarmos alguns fatores que facilitaram, se não estimularam, 
a construção dessa visão. 
O primeiro desses fatores é certamente, a obra e o pensamen-
to do cardeal Newman. Como se sabe, foi Newman quem recebeu 
Hopkins na igreja Católica e foi ele também o único a estimular 
Hopkins quando este decidiu entrar para a Companhia de Jesus. Há 
motivos bastantes para se pensar em influência pessoal. Mas a 
incidência do pensamento de Newrnan sobre o de Hopkins vai bem 
além do contato pessoal. Newman foi, enquanto escritor e pensa-
dor, um dos formadores da mentalidade vitoriana. Basta dizer, 
para comprová-lo, que a simples conversão dele para o Catolicismo 
foi capaz de produzir um pequeno renascimento dessa religião na 
Inglaterra. 
No mais conhecido livro de Newman, a Apologia Pro Vita Sua, 
em que, acusado de não serem sinceras suas convicções católicas, 
faz um verdadeiro balanço de toda sua vida religiosa, é conhecido 
o momento em que ele discute a presença de Deus nas instituições 
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humanas e na Igreja em especial. Mas é em uma outra obra sua, an 
Essay in Aid of a Grammar of Assent, que se pode ler a seguinte 
colocação: 
"chegamos agora ao terceiro informante natural no que 
diz respeito à religião; eu quero dizer o curso do 
mundo. Esta ordem estabelecida das coisas na qual nos 
encontramos, se ela tem um criador, ela com certeza 
fala de Sua vontade em seu perfil mais geral ( ... ) . Seu 
controle deste mundo vivo é deveras indireto e Sua 
açãon deveras obscura. ( ... ) É um silêncio que fa-
la . • m 
Está claro que Newman não se refere exclusivamente à 
natureza, mas a todas as coisas, a todo o "curso do mundo". A 
poesia de Hopkins, quase sempre, dirigirá sua visada à natureza. 
O "silêncio que fala" é objeto de um dos poemas de Hopkins: 
Celebrando na Colheita 
Vai-se o verão já; já, bárbaro-belas, medas se elevam 
Em volta; no alto, que vento-vagar, que amável reunir 
De nuvens seda-sedução! houve jamais um somar e sumir 
De gás-polvilho mais livre e ondulante que os céus sublevam? 
Eu ando, ergo, ergo coração, olhar, 
A toda glória dos Céus para colher nosso Salvador; 
E olhar, coração, que olho, que lábio já lhes foi doador 
De saudação de amor-êxtase de respostas mais reais e sem par? 
E a curva colina lazúli é seu ombro maneja-mundo 
Majestoso - como suave violeta, garanhão forte-a-fundo! 
Tudo isto, tudo isto estava aqui, mas ocioso, 
Sem espectador; quando ambos estão face a face 
O coração alça asas, mais e mais corajoso, 
E a ele se lança, é como se a terra sob seus pés a ele o 
lançasse. 
Num momento posterior a uma colheita em que, no campo, já 
46 kl Essay in Aid of a Srammar of Assent, p. 397. 
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se vêem as medas onde estão amontoados seus frutos, o eu-lirico 
também procede a uma colheita. Mas é a Cristo que ele busca 
colher. Na natureza Ele permanece, em silêncio - "tudo isto 
estava aqui, mas ocioso,/ sem espectador" - e a natureza só o 
revela para quem de fato a olha. No verso final é de se notar que 
é a natureza mesma, a terra que lança o coração em direção a 
Cristo: "é como se a terra sob meus pés a ele o lançasse". 
A segunda grande fonte da visão sacramental em Hopkins é, 
certamente, a doutrina jesuitica4: Ao contrário da mistica 
cristã tradicional, medieval 1 a mistica inaciana não se desenvol-
ve intramuros, longe do mundo, é antes uma mística de disciplina-
da incursão no mundo. 
Na mística cristã medieval, a única maneira de encontrar 
Deus era a união mistica. Este é um ponto comum entre movimentos 
misticos diversos, tais como o que ocorreu na Inglaterra do 
século XIV~ o misticismo espanhol do século XVI ou o misticismo 
cujo grande representante é São Bernardo Clara-Cistercense, 
va1 48 . Basicamente, pode-se dizer que, para todos eles, a união 
47 Na falta di:! o~Jtro termo, empreguei aqui "fonte.u, mas a bêm da pre:i>::~IJ, é nlí!':essário qt1l:! s;e faça 
11ma abs:en<o!;~o •. tis visões r~ligios:a e e'::têtica de rbpkins já se VÜ'\ham forw .. üan>:lo muito anWs de sua 
conversão e post-erior entrada na Companhia. As "cOII'Çatibilidade-E" que se podem ercontrar entre o jesuitisoo e 
a vis~o pe;;soal de Hopkins - ;;ej;a ~Jal for o tipo~ in::orPOra,_::~o daqW-le por e:;;ta - só d>:roonstram, m;.is uma 
vez, q1.~ tomar-se Ull1 jesuíta era Pler,am>?:nte compat:hrel com seu "espirito artísticon, ao contráriD do q..~e 
pemaram 11\Uitos de seus amigos e, mesmo mc.üto-s anos depois .• al9Ut'IS dos t:l·iticcs ~SI: o~aram de sua obra. 
O me--..ro.Q vale qr;ando, mais adiante, for 1\e!Kionado o noiM. rle Duns 5mt. 
48 h estudo sübre a ComparJ1ia, René: Hüõp Miller faz re.fe.r&-.cia a este fato da Sl?:';JUinte maneira: 
"A obtençtfu de wt estado d-a perfeição.. o alvo que, em todos os tew.p-os, pairO!..l diante dos olhos dos homens, 
fl11f\Ca foi tilD desejado >:om tão avai:<cnaml' ferwr cone durant?- a idade m4dia crist~. N~ obstan~, até já 
entrada a época moderna, o cristianismo jamais formou uma outra idéia de tal perfeiç!Q derradeira, possível 
no ~ iv.lfllal"JO, ·::;"Ja n~) fo-;se a 'uni~o com Deus' obtida 11') fu..tase místico". Os Jesuítas e o ~qredo •:le Seu 
Poder, Porto ALegre_, Globo, t9:.:5, p. 15. 
Fan:!i sli!!!IPna refar~ia an misticismo crlst~o e~~ geral. A ~peit..o das il)l.ltleras diferenças 
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mistica depende, até certo ponto, da aplicação à meditação do 
próprio religioso, mas o encontro de Deus só é possivel pela 
graça por ele concedida. A concepção jesuítica é bem diferente 
dessa. Santo Inácio é o primeiro a defender a visão de que a 
perfeição pode ser alcançada por outros meios. Reflexo disto é a 
forma mesma de atuação dos jesuitas: ao invés de encerrar-se num 
mosteiro isolado, tomam para si missões práticas, como o ensino e 
a evangelização~ O objetivo básico dos Exercicios Espirituais 
é exatamente o de fornecer um meio disciplinado de oração que 
permitisse, a qualquer pessoa que os praticasse, o alcance da 
perfeição espiritual: "a perfeição poderia ser atingida não 
apenas mediante o êxtase sobrenatural, mas também( ... } poderia 
ser aspirada com as aptidões naturais do homem" 5G. Numa fórmula 
bastante sintética, Joseph Guibert define, sob este aspecto, a 
mística inaciana; "ela nos parece mais como uma mistica de 
serviço por amor que de união amorosa quanto à sua orientação 
gera1" 51 . 
Essa concepção religiosa anunciada pelos jesuitas dá aos 
sentidos uma função muito mais importante. Para a mistica tradi-
cional "não é absolutamente possível perceber o curso dos aconte-
e~:istentes antr12 as dív.arsas correntes místicas cristãs, destacarei apenas aspedos amplos, ~. da um forma 
ou de outra, se aplig•;em ao misticismo ,;rfsUo como um tOOo. 
49 •o s-arvtp':J apostólico era uma dec•:irrênc::ia da contemplaç~o: 'Conteaplata aliis tradere -
trammitir aos outros os frutos da sua contempla.ç:1>:~'. Rompendo com esta tracti~o milenar, m.<m me;1o julgado 
revolucionário para o sáo::ulo XVI.- Inácio r~unda às: formas de vida monástica para privile9iar a liberdade do 
:serviço apo:stóiim". Jo-;ef Stierli, Btl"'..car a DeoE em Todas as Coisas, p, 91. 
5G Miller, OP· cit., p. !6. 
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cimentos durante [a) 'união com Deus' por meio dos sentidos"52. 
Tal fato transparece em textos representantes daa mais diversas 
correntes misticas através do claro discernimento que se faz 
entre uma visão "fisica" e uma visão "interior", esta eficiente, 
aquela imperfeita. Essa distinção representa, na verdade, a 
distinção entre o estado de êxtase mistico e aquele que podemos 
chamar de estado "normal" do individuo. Num trecho das Moradas 
del Castillo Interior, Santa Teresa faz essas distinções clara-
mente: 
Pois voltando a este grande arrebatamento, o 
espirito ( ... } verdadeiramente parece sair do corpo 
e, por outro lado, está claro que esta pessoa não 
está morta ( ... ).Parece-lhe que esteve em outra 
região, muito diferente desta em que vivemos ( ... ). E 
ocorre que em um instante se lhe ensinam tantas 
coisas juntas, que em muitos anos que trabalhasse 
para ordená-las com a imaginação e o pensamento, não 
poderia fazê-lo em uma milésima parte. Esta não é uma 
visão intelectual, mas imaginária, pois se vê com os 
olhos da alma melhor que aqui, com os olhos do corpo 
( ... ) 53. 
No itinerário mistico de Santo Inácio, 




visões "com os 
52 5 Miller, op, cit., p. 1 • 
53 Em Santa Teriir» de Jes(ls, Obras Completas, Madrid, BAC, 1982, p. 418 (Moradas Sextas, 5, 71. 
Outr-os e.«emPlos dessa mesmo aspa,_-to >em outras mrr•~ntes do misticisoo crist~ ?Qdem ser dados. Julian 
Norwich, uma mistica inslesa do S>h.i.!lo :<IV, fala repetidas vezes dessa "vis~o interior", a primeira delas no 
caç•ítulo 4 de seu livm: "E ao mesmo tempo em qye eu ti!'l!101: essa vis~o corpórea, rmsso Senhor me UIOStrava 1..m1a 
vis:lo espiritual de seu amor familiar" fShowinss,. p. 130}. 
Já sobre S~o Bernardo nos diz tlienne Sil-a:on: uo extático {, •• l n!"o é mais um habitante da 
terran(La Théoi09ie Mystique de Saint Bernard, Paris, J. Vrin, 1980, p, 113). Ou ainda: na uni!o a Deus deve 
ser ~xdustva~nte espiritual. Ft.."'ldada numa transform.aç:~o interna da alma, ela n~o saberia se completar por 
fJm conhecimento de Deus em suas criaturas, net1 mesmo P')r !A\1a vis~ de Deus sob forma de imagens exteriores" 
{id2m, p. 1151. 
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olhos interiores 11 ~, pelo menos uma experiência religiosa, fun-
damental para ele e, portanto, para toda a ordem que ele fundou, 
que transcorreria no estado "normal", sem qualquer suspensão dos 
sentidos. Trata-se do episódio ocorrido às margens do rio Cardo-
ner. 
Ele ia andando, mergulhado em suas devoções, e, 
em seguida, sentou-se por um momento, com o rosto 
voltado para o rio que corria em sua direção. Estando 
ali sentado, os olhos de sua mente começaram a se 
abrir e, sem ter visão alguma conheceu e entendeu 
muitas coisas espirituais e relativas à fé e à cultu-
ra p~ofana de um modo tão claro que tudo lhe parecia 
novo . 
Essa experiência é importante por mostrar que existe na 
tradição cristã - e na parte dela a que Hopkins está diretamente 
ligado - uma concepção de que é possivel urna experiência profunda 
de Deus, comparável ao êxtase mistico, que se dá dentro do 
dominio pleno dos sentidos -, o que nos interessarà um pouco mais 
adiante. Esse episódio do Cardoner nos interessa mais neste 
momento porque é justamente nele que o pensador jesuita Josef 
Stierli encontrará a base para a doutrina inaciana do "buscar a 
Deus em todas as coisas", ou seja, a doutrina segundo a qual 
todas as coisas, mesmo a natureza, podem conduzir a um conheci-
mente profundo da v-erdade divina: "Inácio exprimiu sua visão 
mistica do Cardoner no 'Principio e Fundamento' e, melhor ainda, 
na última contemplação dos Exercícios. Todas as coisas deste 
mundo são dons de Deus; tudo procede continuamente 'do alto'":st.. 
54 Em tredw da i\utobioey-afia ou Narrac!o 00 Pere~:~rino, de Inácio, pod~ ler: "m.l!l'ler-osas vezes e 
sempre durante bastante tempo, ele via co11 os olhos interiore$, en•:j\.lanto p.;!rmanecia em oraçXo, a hu!óla!<idade 
de Cristo" kitado per J-osef Stlerli, in Brs:ar a Der..!S em Todas as ~~isas, p. 30). 
55 Idem, p. 32. 
56 Stierli, op. cit., p, 123. 
47 
Não é noutra parte que encontraremos o maior favorecimento 
e a maior expressão de urna visão sacramental da natureza e das 
coisas do mundo em geral, nos textos inacianos, senão na última 
contemplação dos Exercicios, a "Contemplação para Obter 0 Amor", 
que propõe uma procura de Deus nas criaturas, ou seja, uma 
meditação que se inicie na observação sensivel deste mundo. 
Depois de passar pela memória os benefícios recebidos de Deus, o 
exercitante é exortado a meditar com as seguintes palavras: 
"Considerarei como Deus está presente nas criaturas". 
Hopkins escreveu um comentário sobre este trecho dos 
Exercicios, em que aparece uma reflexão que faz lembrar o "silên-
cio que fala" referido pelo cardeal Newman: "Sua presença [de 
Deus] é uma realidade, embora invisível" 57 . 
Mas o que chama mais a atenção é a forte interpretação 
sacramentalista que Hopkins faz do texto inaciano na frase-
conclusão de seu comentário: "Todas as coisas estão carregas com 
amor, estão carregadas de Deus e, se soubermos tocá-las, elas 
emitirão fagulhas e pegarão fogo, produzirão gotas e correnteza, 
soarão e falarão dele" 5B. 
É aqui, nesta interpretação do texto de Santo Inácio, que 
encontramos os primeiros elementos que caracterizam o tipo de 
visão religiosa que encontramos nos poemas. Não pode ser coinci-
dência o fato de as mesmas imagens, praticamente com as mesmas 
S1 rklpt:ins, nconteroplations for Obtaining Love", in Thi! SerfllOnS and i!ewticnal WritihO:s, LOfl\...'i.;m, 
Oxford thiversíty Press, 1959, p, 194. 
58 Hopkins .• QP, cit., p, 195. 
48 
palavras, aparecerem em dois de seus poemas. O verso de abertura 
de "God's Grandeur" quase repete a primeira parte da conclusão do 
comentário: 
The World is chargéd with the grandeur of God 
{O mundo está carregado com a grandeza de Deus). 
A princípio estas palavras não parecem indicar uma visão 
especifica de Hopkins, capaz de determinar a especificidade de 
sua poesia. Não estaria tlistante mesmo da visão de natureza dos 
franciscanos; a mística franciscana Angela de Foligno tem uma 
colocação muito próxima a esta: "todo o Mundo está pleno de 
Deus" 5: De fato, a diferença entre os dois aforismos - se é que 
podemos classificá-los assim - reside numa única palavra, charg-
ed, "carregado", no lugar de "pleno". Com essa palavra, retirada 
mesma do vocabulário da física, da eletrici~ade, Hopkins dá uma 
ênfase muito maior na presença de Deus neste mundo. Deus não 
apenas está presente na criação, ele a anima constantemente, ele 
a percorre, como se fosse a corrente elétrica atravessando um 
fio. Basta tocar a natureza para que uma forte sensação - como 
um choque elétrico - da presença divina se produza. 
O outro poema que o comentário de Hopkins ao texto de Santo 
Inácio faz lembrar é "'As kingfishers catch fire'": 
'Martins pegam fogo' 
59 Citada por Evelyn Underhill em. The t'!ystics of the. Churd;, Wilt.on, Morehouse-Barlow, 19SO, p., TI 
!primeira -e.diç~o de. 1925l. 
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Martins pegam fogo, libélulas lançam chama, 
Pedras cantam caso caiam num oco de poço, 
Como cada corda tensa fala, cada esboço 
De sino soado acha idioma e espalha o que se chama. 
Cada coisa mortal faz uma e a mesma ação enfim: 
Distribui aquele ser que em cada um habita; 
É una e única- vai por si; "Eu", dita e grita 
Quando fala "Eu sou o que faço, para isso vim". 
Digo mais: o justo justiça de fato; 
Mantém a graça: e a graça se mantém em seus atos; 
Aos olhos de Deus age o que é aos olhos de Deus -
Cristo - pois Cristo atua em dez milhões de lugares, 
Belo em membros e belo em olhos não seus, 
Ao Pai pelas feições dos homens e seus olhares. 
Salta à vista, na primeira estrofe, a coincidência das 
imagens. Os martins e as libélulas encarnam aquelas coisas que, 
se tocadas com sabedoria, "pegam fogo". Também se encontra a 
presença da água, embora menos evidente, uma vez que é ela que 
faz cantar, no fundo do poço, a pedra. Por fim, a mesma imagem de 
que as coisas "soam" {o verbo, no original, é o mesmo, 
aparece concretizada no sino, que "fala". É neste ponto que surge 
uma importante diferença entre os textos. No comentário, as 
coisas falam de Deus diretamente. Já no poema, cada coisa fala de 
si mesma, de sua individualidade, diz: seu próprio nome, "espalha 
o que se chama". Somente nos tercetos a visão sacramental se 
colocará explicita novamente, com a idéia de que Cristo é belo em 
membros e olhos "não seus". De fato, a idéia de indivíduo é 
fundamental na visão de mundo de Hopkins e se evidencia tanto na 
sua visão da natureza quando na sua própria visão de arte. A 
originalidade, para ele, é condição básica da existência da obra 
de arte. Mas se trata de uma originalidade diferente daquela 
reverenciada pelos românticos e deles herdada pelos vitorianos. 
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Não é a originalidade que marca o gênio, o homem espetacular que 
paira acima de todos os homens, mas a originalidade intrinseca 
que a própria noção de individuo traz. Todos têm caracteres 
individuais, originais60 . 
A idéia de individuação nos leva a uma terceira referência 
básica para a visão sacramental de Hopkins, o escolástico inglês 
John Duns Scot (c.1274-1306). É a partir dele que procuraremos 
esclarecer o sentido de um termo essencial para a compreensão do 
pensamento e da obra de Hopkins, inscape, Segundo o próprio 
Hopkins, "plano, padrão, ou o que eu tenho o hábito de chamar de 
'inscape', é o que, acima de tudo, eu busco em poesia" 61 
Do ponto de vista puramente lingüístico, inscape é formado 
analogamente à palavra landscaee, "paisagem" (onde 1..ãD.9.. refere-se 
a ·~terra", "lugar", e scape a "panorama", "visão") . Sob esse 
aspecto, inscape seria um panorama do interior, um "introrama", 
como sugeriu José Paulo Paes 62 . É possível também fazer uma 
analogia com a palavra insight, que designa uma compreensão 
profunda e intuitiva. 
Embora Hopkins utilize esse termo desde muito jovem - desde 
1864, segundo Gardner - é somente durante seu periodo de novicia-
do na Companhia que ele vai encontrar uma "justificação filosó-
6ú Ve' a esse respeite a cat'ta a W:. A. M. Baillie, tra,:fuzida adia:":te, p, qUando HopUns trata cta 
inspirado. Além da torná-la algo muito norgânico", ele vé: sua prese1Ça na vida ~ toda-;; as ?a"SS>:>as. A 
diferer~a de ua~ poeta. e de \.llll n~o-p.:leta seria a de que, sob inspira,;ão o POeta faz poe;ia e un nXo POeta faz 
outras ~isas. Não é, POt·tanto, uma visão que .::oloca o ?:leta CO!IlO um enviado divir'I'O-, acima dos outros homem. 
61 Ver carta a ~t>ert Bridges traduzida adia.ntt!, ?. 
62 Sugestão de traduç!o do terl\0. criado por !fupkins feita per José Paulo Pa~ durante "Oficina di! 
Tradução" P',)f ele dirigida no Instituto de EsttJOy,; da Linguagem da Unicamp em 1987. 
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fica para o inscaee" 63• E vai encontrá-la justamente em Scot, um 
filósofo a principio menos importante para a ordem64 
S o próprio poeta quem nos conduz a Duns Scot. 
diário pode-se ler a seguinte anotação: 
Depois dos exames, fomos para as férias em Dou-
glas, Isle of Man, 3 de agosto. Nesse tempo eu come-
cei a tomar contato com uma cópia de Scotus sobre as 
Sentenças na biblioteca de Baddely e fui invadido por 
uma nova onda de entusiasmo. Pode não levar a nada ou 
pode ser uma graça de Deus. Mas a partir de então, 
quando me deparo com algum inscape do céu ou do mar 
eu penso em Scotus ,.65 . 
Em seu 
Como se vê, logo no inicio de suas leituras de Duns Scot 
Hopkins já relaciona sua idéia de inscaR§ a ele. Posteriormente, 
num longo texto escrito durante um retiro, ao 
suas próprias concepções ele se perguntaria: 
'. então o mesmo que a ecceitas de Scotus?":.õ 
refletir sobre 
"Não é isto ( ... } 
63 A êXpress:ltl é de Marjorie D. Cooga,n {"lt&ape and lnst.ress~ Furthar Analogias with Scotvs", p, 
67), ma·s o fato em si de o conhedmetot.o da >:bra dê Scot ser uma j1~osti ficaçlo 1~0 apef\as intelecb...al, mas 
-sobretud>:> d».Jiiro do~ e-;tabeleddo da filosofia crisU:, é Partilhado Nr outros criticos. Jcll:i Pick, por 
exemplo, >Jiria: "as te.:>rias scottstas de individuaçlí>) e üo c~il!l>2nb) - nós as veremos constant..:~'te 
H!J'Stra,jas ~ seus poemas • parecem ter oferecido jvstifü:a.:;:ão intelectual para o artista Hopkins {op, cit, 
p, 3'5). 
64 Sobre esse aspecto vale ob';ervar ~ a Companhia ,j:e Jesus ntio se fi lia exclusivament.= a Ulla Onica 
corrente de perr;.amento de'ltro da fil0$ofía crist~. W. H. fiardner e:..-agera quando, na Introd<AÇ~O aos p~as de. 
Hopkins- fala de Santo TO!l'ás COillO o "filósofo oficial" do jesuitismo. Akir Pécora, mais precisamente., fala em 
termos de Ull\a tendê<cia, o'locardo que "os jesuítas te-nctan. a preterir [a via mo~rna da teolwia de Bcot e 
Ockharo.l em favor da ret>:llllada da raz~>J e do mundo hierarquizado do tDmismo". Há me---~ algJns PQf'Jtos em que a 
doutrina jê'SI.tí.tica se apro~ima de &:ot. Li$~ e:<an;:>lo é ap-ontado pelo jesuita ale~~ll:o Hugo Rahner, q1.1e afirma q..~e 
"consiWrada a Cristologia d\1: Ináci·~ a partir da aJedit.açlo d.o pecado~ tiD":;sos Primeiro Pais ms atrevet·iamos 
q<Jalificá~la de esmtista,. que vll: na criaç.kt o c~' da salvaç~o" {"A Cristologia dos Exercícios", p, 9). 
65 Journals and Papers, p, 221. Anota·~o feita em 19 de julho de !872. 
66 ~On Personality, Grar_e_ and Free: Will", in The: Sermons and WNotional Writíngs; of Serard Manl"<W 
Hopkins, p. 151. 
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Se examinarmos as concepções tomistas, por exemplo, veremos 
que nelas a individuação se dá através da matéria determinada 
pela quantidade 1 de tal forma que, para Santo Tomás, há apenas 
uma forma para cada ser ou espécie. Assim, também o ser humano 
tem apenas uma forma, que é a alma. Ou seja, os individues de uma 
mesma espécie têm todos a mesma forma, indiviqualizando-se apenas 
na matéria; somente os seres que não são compostos de matéria e 
forma - Deus e os anjos - se individualizam na sua própria forma. 
Isso fica claro na ~. p.I, q.3, a.3, respondeo: "não são 
totalmente idênticos o homem e a humanidade: esta constitui como 
que a parte formal daquele, pois os princípios definidores 
desempenham o papel de forma, relativamente à matéria individua-
lizante. Ora, a individuação dos seres não compostos de matéria e 
forma não se opera pela matéria individual, i. é, por urna deter-
minada matéria, mas antes as próprias formas por si se indivi-
Duns Scot, por sua vez, como sintetiza Carlos Arthur Nasci-
mento, "atribui à natureza, considerada formalmente em si mesma, 
uma certa unidade real menor que a numérica {individual}. ( ... ) 
Assim sendo, a natureza{ ... ) é dotada de urna certa entidade por 
Scot. { ... } Para termos o indivíduo acresce urna determinação 
ulterior, que é a haecceitas (distinta formalmente da nature-
za} .. 68. Ou seja: todos os seres possuem um ser comum, e a indi-
67 S!.ll',a Teológica, p,l, >:~.3, a.3, respoo:ieo. P-orto Alegre e Caxias do &Jl, ESTJSulina/lJ(;S, 2! ed., 
19SB, trad. de A:ler.:andn: Correa, p, 25. 
fB Carl-os Arthur Ribeiro do Nascimento, "A t)lerela dí.!s Univet·sais Revisitada", in Cadernos PUC 13, 
p, 51-52. 
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viduação se dá com o acréscimo de uma entidade positiva, a 
haecceitas, a esse ser comum, de tal forma que a individualidade 
participa da essência. Dessa maneira, Sócrates, por exemplo, não 
possuiria apenas uma essência, que determinaria sua humanidade, 
mas também esta essência, que determinaria sua "socratidade", 
através da haecceitas. 
Sobre esse principio de individuação diz ainda Scot na Opus 
Oxoniense I, d.3, q. única, n.S: "?ode-se dizer que do individuo 
pode-se abstrair não somente a espécie, mas também algo que lhe é 
próprio (sua haecceitasJ" 69. Ao dizer que podemos abstrair algo 
que é próprio ao individuo, da mesma forma que à espécie, Scot 
concede àquele fator inteligibilidade, além de uma participação 
na essência, tanto quanto a espécie. O franciscano esclarece 
ainda que "esta entidade (entenda-se: haecceitas] não é matéria, 
nem forma, nem composta, na medida em que está na natureza de 
todas essas coisas; mas [a haecceitas] é a última realidade do 
ente que é matéria, 
composto" 70 
ou (do ente] que é forma, ou [do ente] que é 
A inteligibilidade do que é individual é o dado fundamen-
tal. Os conceitos criados por Hopkins conferem, tanto quanto a 
haecceitas, inteligibilidade à essência do individuo. A definição 
69 í.lu1s Scot, C;witalia 0?1=ra I - F'reparatio Philosophica, or9. por I:<eodat Ma.rie de Ba.sly, le Havre, 
19úB, p, :259-Zt.G. CDrnc a tradwç:!o, do latim, é. de responsabilidade minha, apresento o original, o que farei 
;;empre q.e o mesmo oo:>rrer adiat"'te: nPotest did qu:od ab individuis non tantum potest abstrahi sp;;cies, q~ae 
didt ~YJiditatem individunrum, s.-ad etiam aliquid quasi prcprílftl !seu Haecceitateml". 
?{! ~. dt., p, 270: "ista entitas fvidelicet: Haecceitasl, non est materia, vel forma .• 11ee 
composiWn!, in vant~.m~ quOOlibet istor!.ftl est natura; zed [Hae:03.itasl est ultima realitas entis quos est 
materia, vel tentisl quod ~<it furma, v>1l {·entisl quod 'l:!":;t compo.sitl.llll", 
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dos termos inscape e instress deixa isso claro. 
Mas não é fácil defini-los. Inscape, por exemplo, é um 
termo que o poeta utiliza em contextos diversos, muitas vezes em 
sentidos sutilmente diferentes e, curiosamente, nunca na poesia. 
Um critico~ o padre W. A. M. Peters, enfrentou, na década de 40, 
essa multiplicidade de usos e, a partir do exame exaustivo, de 
absolutamente todas as ocorrências do termo na prosa de Hopkins, 
definiu-o de forma aceita de maneira geral pelos criticas da obra 
de Hopkins que se ocuparam, depois dele, desse problema: 
inscape é o complexo daquelas qualidades sensíveis do 
objeto de percepção que nos atinge como pertencendo a 
ele inseparavelmente e que é absolutamente tipico 
dele, de tal forma que_, através do conhecimento deste 
complexo unificado de dados sensiveis, podemos ter 
uma percepção profunda da essência individual desse 
objeto" 71. 
Esse termo está sempre relacionado a um outro, instress, 
que o complementa. Sobre instress nos dirá Peters: 
p. l. 
Assim como no caso de inscape, Hopkins não 
define instress em nenhum lugar, ainda que seJa um 
termo de não rara ocorrência. O ponto de partida na 
tentativa de chegar ao seu sentido preciso será o uso 
do substantivo stress que, nos escritos filosóficos 
de Hopkins designa a perfeição do ser ( ... }. Ele o 
identifica com o grego energéia, na terminologia 
escolástica actus, que é o principio da atualidade 
num objeto. { ... )O substantivo instress acrescenta 
pouco a este significado de stress, exceto pelo fato 
de o prefixo enfatizar que esta força é intrínseca ao 
objeto { ... ) 
Colocando instress ao lado de inscape notamos 
71 w.A.M. f'eters, Serarct Manley ~!-fopkins - A Criticai Es:say UJwards the UnQerstanding of his Poetry, 
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que o instress atingirá o poeta como a força que 
mantém integro o inscape; é, para ele, o poder que 
atualiza o inscape. { ... ) Inscape, sendo uma manifes-
tação sensivel da individualidade do ser, é percebido 
pelo~ sent~dos; mas o instressr embora dado na per-
cepç~o do 1nsc~pe, não é percebido diretamente pelos 
sent1dos por neo ser uma qualidade sensivel do obje-
to. Dai resulta que, enquanto o inscaee pode ser 
descrito, ainda que não perfeitamente, em termos de 
impressões sensi~ivas, o instress não pode mas deve 
• • 
ser 1nterpretado em termos de sua impressão na alma, 
em termos, quero dizer, de como afeta a alma. ( ... ) 
{C]omo uma causa, instress faz referência, para 
Hopkins, à energia inerente que é a atualidade do 
objeto; como efeito, instress diz respeito à im-
pressão especiticamente individual que o objeto 
produz no homem ~. 
Mas esse conhecimento do individuo em si é apenas um 
inicio. Ele pode levar a um outro conhecimento, o conhecimento de 
Deus. Aqui a analogia com Scot passa a ser mais importante, uma 
vez que se trata de um passo que Hopkins não dá nos seus textos 
em prosa, mas que aparece claramente nos poemas. 
Começando mais uma vez com o tomismo, pode-se dizer que, 
para Santo Tomás, conhecemos Deus nesta vida através de um 
conceito análogo ao de criatura? No capítulo V de seu clássico 
L'Esprit de la Philosophie Médiévale, Étienne Gilson afirma que o 
pensamento cristão traz problemas para a definição da relação 
entre os "seres contingentes" e o "ser necessário", ou seja, 
entre as criaturas e Deus: "Para Platão e Aristóteles, o mundo 
fora feito ao mesmo tempo que seus deuses; nem um nem os outros 
72 w. cit., p. 13-15. Vale anotar qu:: o ur;o mai.s comiJI!I da palavrôl ~ em inglês é como "tensi!o~, 
"press~c". Por isso Peter-s OJlOCa, nesta mesma pàçdna, qlM! a upreferª''ICia por stre::s a ~· a palavra coo..au 
t'\a terminologia e-50)lástica, en:ontra sua. razão de ser na maior '2XPressividade da Palavra sax~, pois marca 
bem a força que mantém a coisa em sua existêncian. 
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pretendem a posse exclusiva do ser" 73 . Para a filosofia cristã, 
ao contrário, Deus é anterior à criação e agente dessa criação, 
ou seja, é a causa do mundo. O conceito análogo entre Deus e a 
criatura diz respeito justamente a isso, uma participação que a 
criatura tem em Deus por ser efeito da causa primeira de todas as 
coisas. 
Se somente essa participação restrita da criatura no 
criador possibilita uma visão sacramental do mundo, mais o fará 
uma visão como a scotista~. para a qual podemos ter algum co-
nhecimento de Deus nesta vida através de criaturas, de indiví-
duos, já que há uma essência comum entre Deus e as criaturas: 
"Deus é conhecido não somente num conceito análogo ao conceito da 
criatura, isto é 1 num conceito que seja totalmente distinto 
daquele que é predicado da criatura, mas nalgum conceito unívoco 
a ele próprio e à criatura" 7-5. Ou seja 1 a participação da cria-
tura no Criador é muito maior. 
A partir dessa concepção, Scot escreve: "digo que o que se 
conhece de Deus é conhecido através de representações inteli-
giveis das criaturas. De fato, que1-~ o mais universal e menos 
universal sejam conhecidos através da mesma representação inteli-
73 &ilson, L'ESPrit de la Phil~Y::OP!ü~ MMiévale, p. 85. 
74 !>esse sentido, (l critico .John Pid O:lloca que_ "So:otJ.JS era wit>J enfátio:o no esta*-led~~~ento de 
uma visg-o- ~craruental do mundo, POis .::le: concebia «ue lie!JS criou o !ll'.mdo para tornar po:sive! ao homem olhar 
as bel&as visíveis do universo e e-~rimantá-las como uea POn~ entre o finito e o infinito" {Gi.M.H- Priest 
and F'oet, p, 36l. 
75 L·_ms Sc:ot_, (!piE &wiense I, d.3, parte 1. q,l, in Os Pensadores, 
de CarlúS A. Nascimento, p. 264. As cita~ de [)r;ns Scot sem referà\cia 
'Jiell'()fe a este textõ de. Scot, nesta mesma ectiç!o. 
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São Paulo, Abril, 1973, trad. 
bíbliogrãfica >:lir~o respeito 
givel, isto é, através da representação do menos universal; quer 
ambos tenham sua própria representação inteligível: pelo menos 0 
que pode imprimir no intelecto a representação menos universal, 
pode também causar a representação do que quer que seja mais 
universal. Assim! as criaturas que imprimem no intelecto suas 
próprias representações podem também imprimir as representações 
dos transcendentais que são comuns a elas e a Deus". 
Notamos que Scot defende que conhecemos de Deus aquilo que, 
nele, é univoco a nós {"podem também imprimir as representações 
dos transcendentais que são comuns a elas e a Deus"). Essa 
afirmação permitiria até, se lida isoladamente, uma interpretação 
que enxergasse a doutrina de Scot como imanentista, tal a força 
com que diz que é através da criatura que conhecemos Deus. É 
claro, no entanto, que esse imanentismo se dilui se lembrarmos 
que apenas podemos conhecer, desta forma, o que é comum a Deus e 
às criaturas, e não tudo em Deus, e que esse conhecimento não é 
um conhecimento intuitivo! mas apenas um conhecimento abstrativo 
- termos que a teoria do conhecimento de Scot usa para diferen-
ciar um conhecimento que "prescinde ou abstrai da existência e 
presença do objeto para apreender-lhe unicamente a essência 
mediante uma imagem cognoscitiva'', daquele que se constitui em 
"uma visão e, desta vez, uma visão 
,, 
da coisa em si"'". Está claro 
que o conhecimento que o homem pode ter de Deus, nesta vida, é o 
menos perfeito dos dois. Uma doutrina como a de Tomás, segundo a 
76 As definições citadas slío, respectivamente. da História da filowfia Cristã, de Philo~us Boe!mer 
e Etienne BilsO!'l, p, 445, e de Jean Duns Scot, de Gilson, p. 544. 
58 
qual o individuo é incognoscivel e nós pensamos apenas por idéias 
gerais, a espécie sendo o último inteligível, nâo tem como 
admitir o conhecimento de Deus através de criaturas individuais. 
Já Duns Scot, que confere inteligibilidade ao indivíduo e ao 
singular pode chegar a essa concepção, sendo até mesmo uma 
conseqüência natural de sua doutrina admitir, como faz aqui, que 
"não se encontra sob nenhum conceito de uma criatura um conceito 
ou representação representando algo próprio a Deus e que seja de 
natureza totalmente distinta do que cabe a ela". 
Essas considerações acerca da filosofia de Duns Scot nos 
reconduzem rapidamente ao poema "As kingfishers catch fire", de 
tal forma que já nos é possível entender de que maneira se liga a 
percepção de que cada coisa neste mundo, cada criatura, grita seu 
próprio nome à idéia de que Deus aparece belo em membros e olhos 
não seus. Na verdade, para o observador atento as coisas revelam 
sua essência mais profunda justamente naquilo que nelas represen-
ta sua própria individualidade. E é também na beleza dessa 
individualidade que o observador poderá encontrar a beleza de 
Cristo e, em última análise, a Deus em si. 
O sacramentalismo de Hopkins é, portanto, bastante profun-
do. Deus não se apresenta na criatura apenas como a causa de seu 
ser e de sua existência; a criatura também é participe, ainda que 
de forma restrita, de Sua própria essência. Esse pensamento toma 
forma mais clara em alguns momentos em que a poesia de Hopkins 
nos apresenta uma experiência religiosa intensa, um tipo de 
contemplação profunda e muito mais especifica que a consideração 
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e a crença na presença de Deus, como causa primeira das criatu-
ras. São experiências que, se não podem ser propriamente chamadas 
de místicas, uma vez que a experiência mistica pressupõe a 
ausência de intermediação entre a alma e Deus, podem ao menos ter 
sua intensidade, e o grau de revelação que trazem, comparados ao 
da experiência mística tradicional. 
Nesse sentido Hopkins retoma uma tradição religiosa típica 
de seu pais. Houve um grande movimento místico na Inglaterra, que 
produziu vários textos em inglês - e não em latim, como era comum 
-, entre os quais o Cloud of Unknowin&, de autor desconhecido, e 
Showings, de Julian of Norwich. Segundo Evelyn Underhill, esse 
movimento se caracterizou não apenas por ser centrado na segunda 
pessoa da trindade, o Cristo, como também por ter uma caracteris-
tica mais "realista", que dava maior importância à experiência 
sensivel. 77 
"The Windhover" é, certamente, o poema em que essa expe-
riência religiosa se manifesta mais claramente. 
Surpreendi de manhã o 
nado do delfim da 
o nível estável sob 
mais 
luz 
Falcão ao Ar 








si ar estável, e saltando 
77 Ver o livro de Evelyn l.Jnderhill suç.racita.:io. Sobre certos aspectos ntipicalllente ingle:-...e.sR da 
visâo de lbpkins, 4 curios1.- "otarmos Oll'ilO se encab:att bem rwma passagem de O !'0me da R>)sa, quando o narrador, 
Adro, assim se refer".! a SêiJ ttte:stre, o íng.lês Guilhenre de Baskerville: uautt·as vezes ê'.J o tinha escutado 
falar com muito c~tisciSI!lO das idéias universais e com -grande n~speit>J das: coisa:;: individuais; e depois me 
Pareceu -que essa tendência ele a tfv~se tanto por ser britânico •:000 por s.:r franciscanJ" {p.. 43). A 
deS>:ri>)1o, aliás, descreve me.lhor ainda Duns Salt, Q'Je era francisc:artü, 
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lá em cima: como roda à rédea de uma asa que treme em 
seu êxtase! e sai, vai avante em vôo oscilando 
desliza liso como patim em arco-curvo: esfor~o e leveza 
varrem o vento forte. Meu coração oculto quando 
preso por um pássaro - a perfeição da coisa, a beleza1 
Belo bruto e valor e ato, ah!, ar, porte, pena, aqui 
se fundem! E o fogo que se projeta então de ti, 
mil vezes chamado amado, mais perigoso. Oh meu cavaleiro! 
Sem surpresa: puro labor faz brilhar o arado 
no sulco e brasas azul-gelo, ah! meu amado, 
caem, cortam-se e cortam o ouro-vermelho. 
Este poema me pareceu, à primeira leitura .. belissimo e 
incompreensível, uma sensação que - mais tarde descobri - também 
fora sentida e descrita por Herbert Read. Demorei bastante para 
entender não apenas a função das intensas descrições feitas como 
também certas particularidades por exemplo, aquele fogo do 
primeiro terceto e mesmo a grande exaltação que domina o tom 
geral do poema. Está claro, logo à primeir_a vista, que não se 
trata de uma tentativa puramente pictórica de abordagem da 
natureza, já que, na verdade, é uma descriçã.:l muito econômica, 
trazendo apenas uns poucos aspectos visuais do elemento descrito. 
Isso sem falar, é claro, na linguagem absolutamente desconcertao-
te de todo o poema. Mas essas sensações todas só começaram a se 
organizar depois do conhecimento das noções de inscape e in-
stress. 
O eu-lirico começa se colocando como observador do pássa-
ro, alguém que o surpreende em pleno vôo logo pela manhã. A 
seguir, ele seleciona apenas dois elementos, que funcionarão como 
centro do poema durante os doís quartetos. E o que oríenta a 
escolha desses dois elementos? É justamente o fato de serem os 
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dois elementos mais "distintivos" desse pássaro, seus elementos 
sensiveis mais tipicos, que revelam sua individualidade. 
O primeiro deles é a cor. O windhover é um pequeno falcão 
de penas avermelhadas, e o eu-lirico imediatamente associa o 
padrão de cores das penas daquele windhover que ele observa às 
cores do céu na alvorada. Mas logo no terceiro verso surge o 
outro elemento, que é o vôo do pássaro. Tão vertiginoso quanto o 
vôo é a descrição que o poeta faz dele. 
Segundo N. H. Mackenzie, esse falcão tem um vôo bastante 
original. Ele parece flutuar no ar, pois é capaz de ficar um bom 
tempo sem bater as asas: com elas abertas .. ele compensa as 
correntes de ar e permanece no alto, observando, à busca de uma 
eventual presa. É dessa maneira, sem mover as asas, que ele 
descreve circules no céu, tão regulares que o poeta o associa a 
um cavalo correndo em círculos, tensíonando uma corda à qual 
estaria preso- "esforço e leveza", ou seja, um máximo de força 
muscular para um mínimo de movimento. 
De uma maneira muito peculiar, o que o eu-lirico busca aqui 
é descrever o inscaoe do pássaro, trazendo para o poema aqueles 
elementos que mais chamariam a atenção como sendo as marcas de 
individuação daquele animal. E é esse elemento único que dá a 
medida da perfeição, da beleza daquele ser. 
o primeiro verso do primeiro terceto traz um elemento 
fundamental para a definição do inscape, que é a unidade de todas 
as particularidades - "ar, porte, pena" - que se fundem na 
composição daquele ser especifico. A unidade é um aspecto ressal-
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tado por Peters na definição de inscaee dada acima. Ele fala em 
"complexo unificado de dados sensiveis" 7S Antes, ao analisarmos 
the Origin of Beauty", já ficou colocada a impor-o diálogo "On 
tância da unidade na estética hopkinsiana. 
Mas é no restante da estrofe que surge um novo elemento na 
relação entre o eu-lirico e o pássaro. s um fogo que se projeta 
dele- na realidade, a metáfora do instress. Agora as caracteris-
ticas fisicas do pássaro revelam uma realidade que se projeta de 
dentro do pássaro, possibilitando uma visão da própria essência 
daquele ser. Mas é claro também que esse fogo revela também 
Cristo e, por isso mesmo, é um fogo tão mais amado. 
Mas essa é uma leitura possivel desses versos. Complementa-
a uma outra, que entende "aqui" e "ti" como referentes não ao 
pássaro 1 mas sim ao coração do observador, ou seja 1 um fogo se 
projeta também do observador. Ternos, assim, o outro lado do 
instress. Nos termos da definição de instress proposta por 
Peters, se a leitura anterior nos mostra o instress como causa, 
agora ele se mostra como efeito. 
A associação entre Cristo e pássaro é sutilmente construída 
durante todo o poema, começando com uma dedicatória que, lida 
ingenuamente, nem sequer faz sentido. Faria sentido um poema 
dedicado a Cristo que não tratasse de nada que dissesse respeito 
diretamente a Cristo nem fizesse qualquer referência a ele? Numa 
análise famosa do poema. Marshall McLuhan diz: 
78 Ver p, 5S suPra. 
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O pássaro "literalmente" espelha a ordem fisica do 
subracional "valor e ato''. Mas, analogamente, como 
"reinado do delfim da luz do dia", ele espelha Cris-
to. Como Hopkins transfere seu olhar do primeiro para 
o segundo espelho, vemos que seu próprio coração é 
também um espelho escondido{ ... ) que manda para Deus 
a imagem não de "belo bruto e valor e ato", mas de um 
"fogo" que é "mil vezes cQfmado mais amado" a 
imagem de cavaleiro de Cristd . 
Independentemente de qual leitura se prefira fazer 
McLuhan optou pela segunda, e eu penso que elas são complementa-
res - fica clara urna relação tripla observador-pássaro-Crista, 
numa experiência muito intensa do eu-lirico, que se expressa 
formalmente numa linguagem também de grande intensidade. A 
revelação de Deus se dá, para o observador, na individualidade 
original e bela de um pássaro. 
Nesse sentido, os poemas de Hopkins se aproximam da poesia 
mística. Os criticas são unânimes em afirmar que Hopkins não é um 
poeta mistico como San Juan de la Cruz, por exemplo, o que é 
certo. Mas, sem dúvida, são poemas religiosos que expressam um 
• 
tipo de experiência religiosa comparável à experiência mistica. 
Infelizmente para quem se preocupa com a poesia de Hopkins, uma 
de suas irmãs destruiu, sem ler, um caderno identificado como seu 
diário espiritual, seguindo à risca uma mensagem escrita logo na 
primeira página. Não é possivel, portanto, saber qual a opinião 
do próprio poeta sobre sua vida religiosa e espiritual - mas 
ficou a mensagem cifrada dos poemas. 
A última estrofe é a expressão direta da revelação que a 
79 *The Analogkal Mirrorsn, in KENV!)I( CRlTICS, Gerard Manley HOPkins, p, 23. 
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observação das coisas pode nos dar do que lhe é mais essencial. 
Assim, da mesma forma que o falcão revela a si e ao Cristo em seu 
vôo e em suas cores, o arado sulcando a terra revela o trabalho 
puro que o anima e as cinzas de uma brasa dormida podem revelar 
um brilho vermelho de brasa viva. 
5- Obra madura: realização formal 
Como já se colocou de passagem, o inscape não se encontra 
somente na natureza, nos seres naturais. O trabalho do homem - o 
arado que sulca a terra ou a pena que sulca a folha - também 
revelam urna individualidade e podem revelar, para um observador 
ativo, o Criador. Se, como colocam vários teóricos do texto 
poétic0 1 a poesia promove a coincidência de fins entre conteúdo e 
forma, ou seja, é o gênero literário em que a forma é também 
conteúdo, a poesia de Hopkins é exemplar. Há uma ligação forma-
conteúdo na sua poesia que precede objetivos especificas neste ou 
naquele poema. Uma primeira leitura de qualquer um dos seus 
poemas maduros já permite notar o quanto há em Hopkins de pesqui-
sa formal, de busca de uma linguagem poética nova e única. Quando 
lemos sua correspondência, temos certeza de que seu objetivo 
maior não é liderar uma escola ou revolucionar a poesia inglesa 
coisas que, de uma forma ou de outra ele acabou, indiretamente e 
50 anos depois, fazendo - mas produzir o inscape, gritar como ele 
próprio se chamava, revelar-se e, revelando-se, revelar a verdade 
divina. 
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Os recursos poéticos que Hopkins utiliza para expressar a 
beleza do que observa e a relação que se estabelece entre obser-
vador e observado e, ao mesmo tempo, para fazer do poema algo que 
possa também ser contemplado em sua originalidade, em sua indivi-
dualidade, são variados. Mas, mais que simplesmente trabalhar os 
vários níveis da linguagem poética, o que Hopkins produz é um 
amálgama composto de ritmo, explorações vocabulares, repetições 
de som de todo tipo. Não é somente o ritmo ou as aliterações que 
oaracterizam este ou aquele poema de Hopkins - é sua fusão. o 
trabalho somente num ou noutro nível é muitíssimo comum na poesia 
vitoriana, em sua tentativa de marcar uma evolução no verso 
inglês. Na sua apresentação à segunda edição dos poemas, por ele 
preparada, Charles Williams, ao apontar a aliteração como traço 
fundamental da poesia de Hopkins, já intuia que a diferença, 
neste aspecto, entre o jesuita e Swinburne é que, na poesia 
deste, "as palavras apenas começam com a mesma letra", ao passo 
que em Hopkins a repetição de sons faz parte de um organismo 
P(l 
maior". 
Mas a base, o ponto de partida para toda a experimentação 
de Hopkins está no ritmo. Há, durante o período vitoriano, uma 
procura, por parte de vários poetas, de uma nova métrica, de uma 
nova cadência para o verso inglês. Não é coincidência o fato de 
que o ensaio sobre versificação fosse praticado de maneira tão 
freqüente, havendo mesmo criticas importantes, como Saintsbury, 
que tenham se tornado conhecidos justamente por sua reflexão 
Bü Ver nota 22 supra. 
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sobre este aspecto da arte poética. Muitas vezes o caminho 
escolhido pelos poetas foi o de tentar, como antes fizera Milton, 
adaptar esquemas da poesia latina ao inglês. T.S. Eliot, que 
observa esse fato, aponta Robert Bridges e Tennyson como exemplos 
de homens que procuraram desenvolver uma técnica dessa maneira, 
fracassando o primeiro e obtendo algum êxito o segundo. Ainda na 
visão de Eliot, Tennyson variou em grande escala os metros 
ingleses em sua poesiaS1_ É interessante ver como se choca a 
opinião de Eliot com a do também poeta e critico David Daiches. 
Para este, a diferença entre a poesia de Hopkins e a dos demais 
vitorianos, Tennyson principalmente, era a de que Hopkins traba-
lhava basicamente com a variação, enquanto Tennyson fundou sua 
poesia na regularidadet:z. 
Na verdade, a opinião entre os criticos diverge porque 
ambos têm em mente noções diversas do que seja variedade. Como 
exemplo de "variedade prodigiosa" em Tennyson, Eliot dá o poema 
longo "Maud". A variedade métrica que há nesse poema vem do fato 
de o autor, em cada uma das suas partes, utilizar um determinado 
padrão métrico - mas não há variação dentro de cada um dos 
padrões, tipo de variedade à qual, com certeza, Daiches se 
refere. Dessa forma, a poesia de Tennyson pode ser vista como uma 
variedade de metros invariáveis, uma operação que não penetrou na 
estrutura propriamente dita do verso inglês. 
B1 Essas observaçôes de Eliot esUo em dds ensai>)S, "The Musi>:: of F'oetrv" e "In Mem>)fiat1", 
public~dos em Select..ê>:l Prose of T. S. Eliot: 
t:Z Ver Daic:hes. Poetrx and M>xiern World, p, 32-)3. 
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Há, também, no periodo vitoriano, a experiência ocasional 
de Matthew Arnold, já de um vers-o livre, no poema "Dover Beach". 
Nos Estados Unidos, Walt Whitman escrevia, já não ocasionalmente 
' 
em versos livres que pareceram a Bridges semelhantes aos que 
Hopkins fazia. Numa carta ao amigo Hopkins irá dizer que, pelo 
pouco que havia podido ler de Whitman, sentia também uma grande 
identificação com o americano, mas que havia diferenças nas suas 
experiências poéticas~. 
Mantendo-se fiel ao principio de que a beleza surge com 
mais força na variedade .. desde que uma regularidade possa ser 
percebida antes, para contrastar com a variedade, Hopkins criará 
dois ritmos novos, dos quais trata num texto traduzido adiante, o 
11 Author' s Preface", de leitura indispensável. O mais simples 
desses ritmos é baseado no contraponto musical. Obtém-se esse 
ritmo ao se estabelecer, em primeiro lugar, um ritmo regular bem 
marcado; a seguir, faz-se uma alteração ritmica, uma inversão de 
pé métrico num ponto estratégico do verso, de tal forma que o 
leitor, já tendo internalizado o ritmo primeiro do poema, sinta o 
ritmo invertido como uma nova "melodia" que se sobrepõe a ele. 
Dessa forma, duas "melodias<~ se ouviriam ao mesmo tempo, fato em 
que constitui, grosso modo, o contraponto musica1 84 . 
83 Carta de 1B·19/1Q/1S'B2 Mlicada em The Letters of Gierard Manley Hopkins to Robe.rt Bri,:fges, p. 
84 é intB:ressante a~woximar essa tenta ti v a cie trazer para a P>~Sla o c:vme•;o da poli fooia, que é o 
contraponto, com a observaç:~o ~~.e faria Mario de Andrade, no se1J f'refàdc Interessantizsima", de que "a 
poética está multe mais atrasa>ja do O.ll~ a métsica". l))lll isso o p~i;a brasileiro apontava para o fato de 
que a po~sia ainda permanecia no e-stá9io da fl\l:;lcdia, ~o alcançando ail'\da a harll.Onia. Nlo conhecia 1-iopkins, 
qLe poderia muito bem servir de PMte entre a ~~elodia pun 00 verso tradicional e os seus "versos harmônicos" 
da Pauli>:éia Desvairada. 
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O outro esquema ritmico, que Hopkins chamaria de sorung 
rhythm é muito mais complexo e envolve múltiplas variantes. 
Naquele momento da evolução poética na Inglaterra, e desde pelo 
menos o renascimento, o verso inglês praticado era de natureza 
silábico-acentual. As origens da poesia inglesa estão na tradição 
saxâ de uma versificação puramente acentua! - na qual se 
inscrevem os poemas pré-Chaucer, escritos em Old English. Sob o 
influxo italiano e, depois, francês, a poesia, como a própria 
lingua inglesa, latinizou-se e fundiu essa versificação com a 
tradição silábica da poesia das linguas neo-latinas~. Um decas-
silabo silábico-acentua! inglês, típico, regular, seria composto 
por dez sílabas agrupadas em cinco pés, geralmente iambos, ou 
seja, pés constituídos de uma sílaba fraca seguida por uma sílaba 
forte. É evidente que muitas vezes o poeta inclui pequenas 
variações, mas o número de silabas se mantém. 
Hopkins, ao invés de se reportar ao verso latino, irá 
procurar na antiga poesia anglo-saxã o elemento básico para seu 
novo ritmo. A poesia saxã, como já se disse, é totalmente acen-
tual, ou seja, nela não se mede um verso pelo número total de 
sílabas, mas sim pelo número de silabas fortes nele contidas. 
Desta maneira, um verso de dez silabas pode ter a mesma medida de 
um verso de oito sílabas, desde que ambos tenham, por exemplo, 
três sílabas fortes. Mas Hopkins vai complicar um pouco o esquema 
do antigo verso inglês. Em primeiro lugar, irá dividir os pés de 
85 Para fazer essa ~ia histór'ia da ~·ersificação inglesa me baseei no livro de Cleanth Brooks, 
Undecstanding P>:oetry. 
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maneira diferente da habitual, entendendo que um pé começará 
sempre em sua silaba forte, o que toma da teoria musical, uma vez 
que, em música, um compasso sempre se inicia por um tempo forte. 
Além disso, acrescentará detalhes como silabas que não são 
levadas em conta na escansão e, mesmo, a possibilidade de um pé 
começar num verso é só terminar no verso seguinte (respectivamen-
te aquilo que Hopkins chamou de outriders e rove over}. Dessa 
maneira, há uma regularidade básica, ou seja, todo verso tem o 
mesmo número de silabas fortes - ou pés, uma vez que a cada 
silaba forte corresponde um pé mas um número variável de 
silabas, uma vez que um pé poderia ter tanto uma única silaba, a 
forte, como quatro ou cinco silabas. Com esse procedimento, 
Hopkins faz muito clara a diferença entre ritmo e métrica, já 
que, num mesmo esquema métrico ele pode variar o ritmo, a su-
cessão de fortes e fracos, como for necessário para o efeito 
desejado no poema. 
Na poesia saxã a aliteração fazia pal~te da métrica, ou 
seja, as silabas fortes geralmente começavam com a mesma consoan-
te. Embora não com a mesma função, Hopkins pontuará seu ritmo com 
repetições sonoras de todo o tipo, de tal forma que elas também 
acabarão por fazer parte da própria tessitura ritmica do poema. 
W. H. Gardner aponta a origem dessa preocupação do poeta com a 
repetição de sons na observação do uso que fizeram dela Virgilio) 
Sófocles, Shakespeare e até mesmo Tennyson. Também na poesia do 
Pais de Gales, onde estudou e trabalhou durante alguns anos .• 
Hopkins foi buscar esquemas complexos de paralelismo sonoro, 
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também enfronhados na própria definição ritmica do verso. Um 
exemplo de um desses esquemas postos em prática por Hopkins está 
no "Wreck of the Deutschland"Bt;: 
To bathe in his fall gold (mercies) to breathe in his 
all-fire glances 
Com exceção da última, todas as consoantes que aparecem na 
primeira metade do verso, cuja linha divisória é a palavra 
mercies, aparecem, exatamente na mesma ordem, na segunda metade. 
Ritmo e repetição sonora não se dissociam da sintaxe utili-
zada por Hopkins. A grosso modo pode-se dizer que é uma sintaxe 
que dá a impressão de não fluir. Isso porque há uma predominância 
de sintagmas nominais, uma "substantivação" muito grande decor-
rente, talvez, do esforço de captar os aspectos das coisas no que 
têm de essencial, de nomeá-las mais do que- descrevê-las~. Essa 
sintaxe condensada ao extremo muitas vezes omite termos, desde 
acessórios como artigos, até fundamentais na estrutura da oração 
como pronomes 88 relativos-. Também contribui para essa alta con-
centraçâo lingüística a constante criação de palavras compostas. 
Há quem aproxime Hopkins a Joyce nesse aspecto. Essa aproximação 
é válida, mas faz mais sentido se pensarmos somente em parte das 
86 Este exemplo, tOII\O-o de W. H. Gardner, em s~u Stttdy, vol. 2, P. 149. 
07 Ql-Jem localiza. essa característica de OC'Iiifeaçao mais que de descriç:!o na poesia 
Kathl>?.e.n Raine, em se1J artigo "HOj)kins, Nature, and H<Jma/1 Nature", publicado na .Sewanee Revl><W. 
88 Robert Bridges:, no Prefácio que escrever..! às suas rv)tas da Primeíra ediçg:o dos Poems - que foi 
!lli!llt-idD na segunda edição, de Williams, e na terceira, de iiardner -, condena, F'Of ~·!,:;, Y!lla pas-sage!ll dtl 
po.:>..ma "fne Loss of tJ1~ E1;rydice", onde aParece a com.tnJ;~o "ü hero sav-=st" orrle deveria, a princípio, 
estar "O hero that savest". 
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palavras que aparecem no UlYsses, ou seja, palavras que se valem 
de processos já existentes na língua inglesa. É claro que, muitas 
vezes, esses processos são tensionados e estendidos ao máximo, 
num adjetivo composto por três palavras como dapple-dawn-drawn 
("The Windhover"}, ou num hábil verbo como day-labouring-out 
("The Caged Skylark"). São, de qualquer maneira, no caso de 
Hopkins, bastante diversas das palavras que aparecem com freqüên-
cia no Finnegans Wake, formadas muitas vezes a partir de conti-
güidade sonora ou semântica ou através de aglutinações mais ou 
menos violentas, semelhantes às palavras-valise do "Jabberwocky" 
de Lewis Carrel. 
Hopkins se ~fasta da tradição de influência das linguas 
latinas não só através do sprung rhythm, mas na própria escolha 
de palavras. Seus poemas estão cheios de palavras de origem saxã 
que soavam estranhas, substituidas que haviam sido por outras, de 
origem latina. Essa escolha de palavras também contribui para a 
condensação de sua poesia, uma vez que as palavras saxãs são mais 
curtas, comumente monossilábicas. 
Mas há um elemento que não faz parte da tradição saxã e nem 
da latina - somente da poesia das linguas neo-latinas - de que 
Hopkins não abre mão: a rima. De fato, a rima é um recurso 
poético central para Hopkins e não há nenhum poema em inglês em 
que não a utilize há mesmo poemas em latim em que a rima 
aparece. Até em algumas odes de Horácio que verteu para o inglês 
Hopkins introduziu rimas, inexistentes no original. 
As rimas têm mais de uma função para Hopkins. Em primeiro 
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lugar, são uma forma de paralelismo formal bastante evidente e, 
para ele! o paralelismo constitui mesmo a essência da linguagem 
poética 89 . Mais do que isso, segundo coloca no diálogo "On the 
Origin of Beauty", "a beleza pode, por uma metáfora, ser chamada 
de rima", no sentido de que representa um ponto de regularidade 
dentro da irregularidade, além de marcar intervalos nos quais a 
combinação entre os dois elementos se dá%. No sprung rhvthm, 
especificamente, onde um verso pode terminar no meio de um pé e o 
fluxo de leitura, tanto sintática quanto rítmica, prossegue sem 
quebras de um verso a outro, a rima exerce o papel importante de 
marcar sonoramente o final de cada verso. Não há para Hopkins, 
então, nenhum sentido ornamental na rima. Mas ainda aqui se 
encontram irregularidades ou, ao menos, fuga dos padrões habi-
tuais. Há exemplos de rimas obtidas com a divisão de palavras, 
corno, por exemplo, "dane-/ ing" rimando com "glance". Hã ainda 
outros tipos de rimas, como aquela que conta com a primeira letra 
(seria mais preciso dizer pri.meiro som) do verso seguinte, 
recurso presente, também, na poesia galesa. Assim, no ''Wreck of 
the Deutschland" temos "them" rimando com "the/ Maíden" (Hopkins 
também trata desse uso no "Author's Preface"). Há ainda um outro 
tipo de rima que exasperou Robert Bridges. é urna rima que só 
funciona se se lê o verso numa cadência rítmica específica. O 
natural, em inglês, a principio, seria falar "to her" {"para 
ela") tendo como forte a silaba "her". Na estrofe 14 do "Wreck", 
89 VJ;:r 0 te..4' "hcção Poética" trad<.n::ido adiant.~, p. l9B 
. . 
9iJ Esta colocaç:~o se faz no diálogo von the ür i,g1n o f Bea1;ty•, supra >:i ta do. 
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no entanto, para que a rima seJ'a ouvida é · prec~so que se pronun-
cie o "to" corno a forte. Somente assim "to her" rima com "drew 
her" 91 • 
Além desses recursos lingü~sticos e de convenção poética, 
Hopkins se vale de uma série de outros, tais como a presença de 
termos já fora de circulação à época, como delves em "The Star-
light Night" ou uso de palavras num contexto em que seria mais 
previsível a utilização de uma outra, caso do tratamento sir a 
Deus, quando o natural seria Lord. São, no entanto, recursos que 
aparecem pulverizados em toda a obra e interessariam a um estudo 
muito mais detalhado que este. 
O mais importante a se notar é que todos esses elementos 
contribuem para o estabelecimento de uma poesia que se quer 
original. Nunca é demais lembrar, porém, que nâo se trata de uma 
originalidade concebida simplesmente como reflexo ou produto do 
gênio: não é a idéia de índole genial que faz Hopkins procurar a 
originalidade. A originalidade para Hopkins tem outro significa-
do, tem um valor espiritual especifico. Como já procurei mostrar, 
é, por um lado, a única forma de captar a individualidade das 
coisas criadas - via de aproximação com Deus - e, por outro lado, 
é a busca de expressão da própria individualidade do poeta, a 
tentativa de produzir uma criação artística ela também passível 
de ser contemplada em sua unidade. e originalidade. É explicitação 
de um tipo especial de experiência mística que busca ter poten-
91 é: muito ctificil t.;mtat· repn)ctuz:ir ~se ti_Po de rima em port).81Jês, mas há Utla -ocorr~ia 
se.melhar~te em n.:Esa lif'I';K.Ia. Em su-a adaptaç:~o para o -português -do musical italiano Os 5altimban~, apoiado 
pela m-elO>jía .• Chico B!J.arq>_te faz t·imar "ovo" com "vovô": "l" ... t1do ovo! é. a cara/ é a clara! de VOvô". 
74 
cialidade para gerar em outros o mesmo tipo de experiência. Nos 
termos de Hopkins, é exprimir, com inscape, o inscape observado. 
6- últimos poemas 
A vida dos homens também é matéria de observação da poesia 
de Hopkins. W. H. Gardner, em seu Study, observa que há um grupo 
de poemas de Hopkins que poderiam ser chamados de "poemas do 
homem e de Deus". Conforme observa o critico, "o intenso amor de 
Hopkins pela humanidade comum se revela na maior parte dos poemas 
do período 1879-80" 92 . Um outro critico-biógrafo, John Pick, 
também identifica este como um dos temas importantes da poesia 
de Hopkins. Segundo ele, esses são os poemas de sua vida sacerdo-
tal, já que muitos deles se baseariam em experiências vividas 
pelo padre junto a seus paroquianos~ 
Assim como na observação da natureza, o olhar de Hopkins se 
dirige à beleza do ser humano. Trata-se, no entanto, de uma 
beleza diferente da beleza natural, que inclui, para além da 
beleza fisica, a beleza de caráter. Tal beleza de caráter se 
revela sempre n•=> exercício cristão do amor desinteressado ao 
92 Gar~r, St>Jd\,., vol. II, p. L'87. 
93 D próPrio HOPU:n::; faz referê.rda a isw em cartas para Robert Bri&;:~es. Ver Pick, QP. dt., p, 87~ 
88. Nesse tn':nuenbJ a P')e-;:ia de H·:!Pkins: se povoa de ~r-;cnagens: uma menina, Mar9aret, em nS?ring ar~j Fall"; os 
ir~os Jack e John, em "Brothen:~; o ferrelro "Felix R;mctal "; um corneteiro qJR faz sua. primeira comunhão, eU~ 





Nesse sentido, nota-se a presença constante e a valori-
zação, nos poemas, da juventude e da infância. Dessa maneira, a 
juventude é valorizada não apenas por representar o momento da 
plenitude do corpo mas, sobretudo, por representar um momento, 
tal como define Gardner, de ~>castidade da mente" 95 . Embora Gard-
ner não •jiscuta mui to o que entende por essa expressão, tem-se a 
impressão de que ele fala daquela visão idealizada da criança e 
do jovem como seres inocentes, puros. Não se pode esquecer, no 
entanto, que a pureza absoluta não pode existir, dentro da visão 
cristã, uma vez que todos nascemos já corrompidos pelo pecado 
original. Trata-se, numa expressão do próprio Hopkins de uma 
pureza "construida sobre a culpa" {framed in fault), ou seJa, 
"que carrega a desonra do pecado original, mas ainda não correm-
pida por seus próprios pecactos" 96 . É por isso que a juventude 
faz o poeta se lembrar da queda do homem, da perda de sua inocén-
cia original. Quando a pequena Margaret, em "Spring and Fall", 
observa as folhas caídas e mortas num bosque, não é pelas folhas 
que ela chora, mas sim pelos homens - por ela mesma - e sua 
94 V8r, por exawlo, o momento inióal ctD Pcv::ma "Broth~rs·~ 
How lov.::ly the elder brotf"~r's 
Life all laced in the other's 
lóve-laceà1 
(f!<Je amáveis as vidas d':iS irmãos 
mais velho-~, enlaçadas todas uma R>:rutra, 
enlaçadas pelo amorll 
95 Gardrr:!r, op. cít., p, 288. 
96 90 Pid, op. cit_. p, J 
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queda: 
Margaret, você chora 
Pelo bosque que desfolha? 
De folhas, como coisa humana, você só de 
Frescos pensamentos, cuidar pode? 
Ah! se o coração envelhece 
A vias mais frias desce, 
Dia a dia, nem uma dor se adia, 
Mesmo se uma mata folha-feita Se cria; 
Então você vai sofrer e saber por que~ 
Pode-se dar, filha, nomes a esmo: 
Primaveras de pesar são o mesmo. 
Boca não exprimiu, nem mente, 
O que alma sente, coração pressente; 
É para a queda que o homem nasceu, 
É por Margaret que você entristeceu. 
Nesse poema a criança chora pela morte definitiva da folha. 
Para o eu-lírico, ela já pressente a sua própria morte. Vista 
assim 1 a morte é de fato horrível. O que Margaret chora diante do 
bosque outonal é a morte definitiva de todas as coisas. Mas para 
o cristão pode não haver morte definitiva - e sim a ressurreição 
da alma. Portanto, se a juventude lembra ao eu-lirico a queda, 
lembra também que a essa queda se contrapõe a possibilidade de 
redenção, de salvação. Na juventude convivem pureza e pecado 
original, queda e salvação. Por isso a juventude é o momento por 
excelência de uma luta interna capaz de aproximar o homem à graça 
da obtenção dessa redenção - e é essa aproximação que o poeta vê 
como beleza de caráter, maior beleza do homem. 
Se em "Spring and Fall" se destaca a presença da queda na 
natureza humana, num outro poema, "The Bugler's First Communion", 
("A Primeira Comunhão do Corneteiro"), a possibilidade de re-
denção é mais importante·. Mais uma vez o eu-lirico se vê diante 
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de uma criança, um pequeno corneteiro, a quem ministra a primeira 
comunhão: 
There! and your sweetest sendings, ah divine, 
By it [the communion)t heavens, befall hirn! 
{Que através dela [a comunhão], ah! divino, 
suas maiores graças caiam sobre ele!) 
A criança, aqui, parece se conduzir à salvação, e isto 
graças a um sacramento, ou seja, graças a sua inserção no corpo 
da igreja. O sacramento não garante, por si só, a salvação, uma 
vez que, ao final do poema o eu-lírico diz temer - por mais 
improvável que seja um desvio daquela alma. Entretanto, é 
condição essencial para essa salvação. A luta interna que ocorre 
no homem tem sua resolução em favor da graça facilitada pela 
igreja, através dos sacramentos: 
Though this child's drift 
Seems by a divine doom chánneled, nor do I cry 
Disaster there; but rnay he not rankle and roam 
In backwheels though bound horne? -
(Embora a correnteza desta criança 
Pareça por vontade divina canalizada, nem eu lamento 
Um desastre aqui; mas ele não poderia inflamar-se e 
Retroceder 1 embora já encaminhado?} 
Encontramos no poema "Feli:x: Randal" demonstração tanto da 
importância do sacramento para o encaminhamento à salvação - e, 
portanto, para a beleza do caráter - quanto de que a luta interna 
no homem continua na sua maturidade, mesmo que a primeira ação, 
correta, tenha sido levada a termo no momento fundamental repre-
sentado pela juventude. Esse poema se abre com o eu-lírico 
recebendo a notícia da morte do ferrador de cavalos Felix Randal, 
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depois de uma te1~ri vel doença. A seguir se desvenda uma luta que 
se travou durante a doença, da revolta à resignaçdo pelo que Deus 
lhe destinou, luta essa presenciada pelo eu-lirico. Para ser 
preciso, mais que presenciar, o eu-lirico participa dessa luta, 
enquanto confessor do doente: 
Sickness broke him. Impatient, he 
Being anointed and all; though a 
Months earlier, since I had our 
Tendered to him. 






(A doença o quebrou. Impaciente, 
corrigiu, sendo ungido e tudo o 
santificado tenha nascido alguns 
nossa doce confissão, e a remissão 
a principio praguejou, mas se 
mais; embora um coração mais 
meses atrás, desde quando tive 
Foi oferecida a ele) 
Assim como a comunhão era o veículo para o encaminhamento à 
salvação do garoto corneteiro! é a confissão que vem consolar e 
conduzir o trabalhador doente. Ambos representam a beleza da alma 
que se liga a Deus através dos sacramentos católicos, explicitan-
do a opção de atingir a mansidão que lhes permitirá a salvação. 
Mas, a luta espiritual não cessa com o simples ministério 
dos sacramentos. Ela prossegue. A obtenção da graça não depende 
somente do homem, mas também da vontade divina. A aceitação 
integral dessa vontade é fundamental. Felix Randal dá um passo 
decisivo rumo a sua salvação com a aceitação do destino a ele 
reservado por Deus- "praguejou, mas se corrigiu". 
Muitas vezes o eu-lírico dos poemas de Hopkins nos dá um 
testemunho dessa luta espiritual. Dela não se pode esperar 
recompensas, apenas trabalho. Nela, a maior virtude é a paciên-
c ia. Da mesma época que "Felix Randal" é o poema ''Peace", expres-
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são de um eu-lírico envolvido justamente nessa luta: 
Paz 
Paz, pomba rude, quando não mais perto estarás, 
Mas já dentro em meus galhos, quietas, calmas as asas? 
Quando, Paz, nunca? Não será a mentira suporte 
Para o meu coração: sei, sim, que às vezes vens; mas 
A paz parca é paz dura. Que paz pura nos traz aS 
Ameaças assassinas, guerras, sua própria morte? 
Por certo, 6 Paz furtada, meu Senhor em lugar 
Deixa algum bem - Paciência perfeita cujo porte 
Emplurna à Paz após. Mas se a Paz em mim faz casa, 
É para trabalhar, apenas per e chocar: 
Não traz canto que conforte. 
O poema se abre com um gesto de desespero: um apelo à Paz-
pomba para que se aproxime e fique. Em seguida ocorre uma espécie 
de distanciamento do eu-lirico em relação a essa atitude inicial, 
o reconhecimento de que às vezes a paz o invade. No entanto, 
trata-se de uma paz não duradoura, uma paz cuja única herança e 
cujo único conforto é a paciência de um trabalho muito longo a 
fazer. A Paz desejada pelo eu-lirico - sempre iniciando com 
maiúscula sugere evidentemente a paz eterna da alma. É o 
objetivo maior de toda alma cristã. O poema se constrói em torno 
de um movimento de perdas e ganhos. Uma perda inicial, a ausência 
da Paz duradoura, revela-se o ganho de uma paz eventual, efêmera. 
Mas desse ganho nasce urna outra perda, já que a paz efêmera traz 
em sua natureza sua própria morte 1 sua própria ausência. A morte 
dessa paz curta não traz somente a guerra, traz também a lição da 
resignação, da paciência, que é perfeita. Porém, se a paciência é 
um ganho capaz de compensar a perda da paz, também é perda, pois 
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não é o conforto final desejado~ que só virá após muito trabalho. 
É exatamente por dialogar não apenas com a celebração da fé 
e da presença de Deus - com a esperança mas também com a 
desesperança, o desânimo do trabalho cujo resultado não se vê 
imediatamente, que "Peace" é a primeira manifestação de uma 
parcela importante da poesia de Hopkins, representada pelos 
chamados da r k o o em s , ou ;t"'"'-'rwrc.>._· "b"l"e'--P!2!20c5e~m!li!.s , ou "'""'o"e.,m,_s,__,o"f'--'d><eas"o'-'lC<ai!.tui!docun 
(poemas escuros, ou terriveis, ou da desolação). O fato da pre..::e-
dêncía de Peace em relação a esse grupo de poemas é apontado por 
Gardner: "o primeiro poema a tratar inequivocadamente do tema de 
uma inquietação pessoal persistente é o Soneto Curto chamado 
'Peace', cuja versão inicial data de 1879" 97 . 
É muito comum dentro da literatura religiosa encontrarmos 
espiritos inteiramente ligados à verdade da fé relatarem momentos 
de seu trajeto religioso, ou mesmo mistico, nos quais a desespe-
rança rouba-lhes toda a energia e parece maior que a própria 
féw. O próprio Santo Inácio nos fala dessa sensação de afasta-
mente de Deus, à qual ele dá o nome de desolação, que se opõe ao 
momento de paz espiritual e pleno sentimento da presença do 
Criador, a consolacão. A desolação, nas palavras de Inácio, 
consiste em uma "obscuridade da alma, perturbação, incitação a 
coisas baixas e terrenas, inquietação proveniente de várias 
97 1~ar~r, op, cit .. v. II, P. 2S'5. 
9S John Pick faz U1ll levantamento razoavelment~ lon-;.:1 de eM!!!Plos d~se fenômeno espiritual, fi~:arrdo-
s.: bastcamente em Ban Juan de la CnJ!, na Imitactio de Cnstc, na freira francesa Marú: deLataste 11822-
1847), 'U!; t?-ria sido (.~[la das leituras ff·e-:ruerl..es de H.::opkim, e em Santo Inâcio de Loiola. Op. dt., p, tZS-
1:36. 
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agitações e tentações que levam à falta de fé, de esperança e de 
amor; achando-se a alma toda preguiçosa, tibia, triste e como que 
separada de seu Criador e Senhor" 99 . 
Na poesia de Hopkins, esse momento de desolação é princi-
palmente um momento de luta intensa, às vezes contra Deus e às 
vezes contra si mesmo. As grandes armas nessa luta são a paciên-
cia1130 e a compreensão de que a desolação é dom divino para nos 
provar e ensinar. Desse último aspecto trata um poema pouco 
posterior aos sonetos terriveis 1 "{Carrion Comfort)". Nele se vê 
um eu-lirico disposto a não se entregar ao desespero, entre a 
revolta e a compreensão do bem que aquilo representa: 
Não, carniça de consolo~ Desespero, contigo não me vou 
satisfazer; 
Nem vou romper as últimas quase-amarras de homem em mim, 
Ou, mais que cansado, gritar não posso mais. Posso, sim; 
Posso algo, espero, quero que chegue o dia, não escolher não 
Mas 
Com 
ah!, tu terrível, por que irias rude me 






Devorar com olhos sombrios meus ossos partidos? soprar, por fim, 
Em furacões, um eu ai jogado, louco por evitar-te e correr? 
Por quê? Para que se espalhe minha palha e se empilhe meu grão, 
raro, claro. 
E mais: em todo negócio e ócio desde que {parece) beijei o 
açoite, 
Não, a mão, meu coração, vê!, lambeu força, furtou prazer, 
queria rir, louvar o. 
99 Exercido::; Ewirí.tuats, p. 171. 
1Nl A pad?:ncia já aparecera no t'"'Kto mmentado acima. "P>?cac.:::~. Há mesmo um P':'lli!ma qye tiroatiz:a a 
p.aciª'tv:ia .. •:omeçat'do com a afirmaçáQ de que é .algo muito dr;ro, difícil {"f'atlence, hard thing!"), A padªncia 
4, ín•.:1Jsive, a prindpal arma indicada P•)f sant..o Ináci-o ..:ontra a desola,;ão: uo que está. em doa'iola•;ão 
esforce-se PO-r ~e ~.anter na padêncü, virt!J>2 oposta às aflições ve lhe sobrevêm" <Exercícios, p. i72!. 
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Mas louvar quem? o herói dono da fé que me jogou e, com o pé, 




De agora escuridão feita, eu infeliz lá lutava contra 
(meu Deus!) meu Deus. 
Nos dois últimos versos o eu lirico se mostra arrependido 
de ter questionado diretamente Deus por causa de seu sofrimento. 
Os motivos tanto da revolta quanto do arrependimento estão 
colocados na segunda estrofe e no inicio da terceira. A revolta 
se colocava contra um Deus que infligia um grande sofrimento, 
moendo e soprando um eu-lirico que pensa apenas em fugir. O 
arrependimento vem justamente a partir do momento em que o eu-
lirico compreende por que Deus faz sofrer. Todo o sofrimento se 
torna uma alegoria da purificação, da seleção daquilo que de fato 
interessa: o objetivo final é que o que não presta - a palha -
saia e só fique o que de fato importa -os grãos. 
Os poemas da desolação propriamente ditos tratam de um 
momento um pouco anterior àquele retratado em "(Carrion Com-
fort)". É um sofrimento sem esperança, dor pura que não encontra 
consolo em nenhuma parte, nem mesmo naquele que tudo consola: 
Não, pior não há. Afundo fundo na ferida; 
Mais fero, pois vere e velho fero, um novo horror 
Me esmaga. Onde, onde o teu consolo, consolador? 
E Maria, mãe nossa, por onde tua saida? 
Em plena crise, o eu lirico luta contra seu Deus, incapaz 
de compreender a razão de tanto sofrimento. Há uma profunda 
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sensação de injustiça. Aquele que se dedica ao serviço divino 
nada consegue. Nesse sentido, o mais emblemático dos sonetos da 
desolação de Hopkins é aquele que se inicia por uma paráfrase de 
uma passagem do livro do profeta .Jeremias: 
Justus quidem tu es, Domine, si disputem tecum; verumtamen 
justa loqua ad te: Quare via impiorum prosperatur 
Meu Senhor, contigo brigo e és, sim, sempre justo; 
Oh! porém também bem justo é o que peço, quero. 
Por que a via dos ímpios prospera e só em mero 
Fracasso acaba tudo que tento a tanto custo? 
Foste, 6 meu amigo, imigo meu. Ele seria 
Capaz, penso, de ser pior - pois os fez - se visse o 
Meu fim, meu sofrer? Escravos ativos do vicio 
Vencem, num dia, mais que eu que dôo cada dia 
Da vida à tua causa. Vê como moita e mata 
Já enfolham densas! com cerofolhos, em laço, 
Enfeitam-se, olha, e há até bom vento que as bem-trata. 
Aves constroem - eu não; em esforços me desfaço, 
Eunuco do tempo, e nada que faço é matriz. 
Senhor da vida, rogo regues minha raiz. 
Augusto de Campos observa, de maneira precisa, que nesses 
sonetos Hopkins ''adota uma linguagem mais severa e menos rutilan-
te e, às vezes, métrica regular•• 101 . A poesia madura de Hopkins 
sofrer na fase final da vida do poeta, um certo desvio. Anterior-
mente, a linguagem ao mesmo tempo iluminava e era iluminada por 
uma experi~ncia religiosa de plenitude. Agora, o que se tem é um 
momento espiritual de carência, mais severo. Não é outra a razão 
para esse desvio rumo a uma poesia "mais severa e menos rutilan-
te". Isso não significa que o poeta abandone a poesia que havia 
construido. O constante trabalho nos niveis sonoro e semântico do 
101 "Cotih>?ça três sonetos terrí~is de Hopkinsu, in Folha de ~o Paulo, 16 de Dezembro de 1989, p, 
a-;. 
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poema não é abandonado, mas a variação ritmica e o tom colorido 
dos poemas da natureza desaparecem. Em nenhum outro grupo de 
poemas o inscape se volta tanto para o próprio eu-lírico quanto 
neste. Paradoxalmente, é deste momento espiritual "escuro" que o 
poeta fala mais claramente. Talvez por isso esses sejam os poemas 
mais apreciados de Hopkins: a experiência religiosa neles é mais 
palpável e sua construção formal é intrincada, porém mais acessi-
vell02. 
Depois destes poemas, Hopkins escreveu muito pouco e sua 
tendência parecia ser a de sair dessa temática escura. Curiosa-
mente, seu último poema, terminado cerca de dois meses antes de 
sua morte, é o único em que ele, que encarnou a vida inteira um 
misto de poeta e teórico da poesia, tematizou a produção poética: 
Para R. B. 
O prazer puro pai do pensamento; um tal 
Impulso, vivo e vivaz corno chama que aflora, 
Sopra uma vez e, fácil como veio, vai embora, 
Mas deixa a mente mãe de canto imortal. 
Durante nove meses, não, anos, afinal, 
Em si, lenta, ela o gera, gesta, gere, vigora: 
Vive viúva de um momento morto, mas agora 
Sabe e, mâos à obra, sem erro atinge o final. 
Minha alma precisa disso, o fogo que procria: 
Eu quero o gozo único de uma inspiração. 
Ah! se em meus versos vagos você não vê a via 
Da escansão, da ascensão, da canção, da criação, 
Meu mundo de inverno~ que raro exala alegria, 
Dá a você, suspirando, nossa explicação. 
10.2 Segundo John Pick "mesmo os illaís sever-os crí.tb:os do Jesulta tiverara de admitir qr.te aq .. d está 
sua maior poesia" íPriest ard ~t. p. 1441. 
85 
Aqui a poesia aparece, ao mesmo tempo, como iluminação -
inspiração - e como trabalho~ gozo e gestação. Sem dúvida, essa 
colocação demonstra o alto grau de consciência do artista acerca 
de seus métodos. É perceptível no poeta esse misto de iluminação 
espiritual - que pode se converter em desolação - e iluminação 
verbal. Se parte de um forte momento espiritual, só atinge o 
ponto de chegada através do trabalho constante e consciente com 
os aspectos mais materiais do poema. É por isso mesmo que Hopkins 
é, dentre os poetas de seu tempo na Inglaterra, o que mais se 
aproxima da lírica moderna - corno colocou Herbert Read. Sintoma 
disso é o fato de, em sua definição de linguagem poética, Jakob-
son ter recorrido tantas vezes às concepções teóricas de Hopkins 
as quais, 
poética. 
como vimos, estão intimamente ligadas à sua prática 
Dedicando o poema ao amigo e futuro editor, Robert Bridges, 
Hopkins, mais do que nunca, mostra a consciência de que em sua 
poesia seria muito mais perceptível um "mundo de inverno que raro 
exala alegria" do que a "escansão, a ascensão, a canção, a 
criação". Ou seja, os aspectos mais áridos, menos encorajadores 
chamariam muito mais a atenção em sua poesia do que propriamente 
sua arte, sua maestria. Seria uma poesia fadada ao fracasso. Mas 
é nesse fracasso que a poesia de Hopkins encontrou seu triunfo. 
Se Bridges e os demais contemporâneos do poeta não puderam perce-
ber esse triunfo, nós, mais afortunados que eles, temos uma nova 
tradição poética a nos ajudar a percebê-lo e a apreciar a beleza 
dessa poesia. Não é demais lembrar~ com Sartre, que é no fracasso 
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que reside o triunfo verdadeiro da poesia. 
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II- SOBRE TRADUÇÃO 
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1- Uma visão de tradução 
Um conhecido teórico da tradução, Eugene Nida, num de seus 
livros, aponta como o mais terrivel dilema do tradutor a opção 
entre traduzir a "letra" ou o "espirito", a forma ou o conteúdo, 
as palavras ou as idéias 1. Embora essa seja uma discussão já 
tradicional no campo da teoria da tradução, trata-se, sem dúvida, 
de um falso dilema. Seria possível ler, num dado texto apenas a 
forma? E apenas o espírito? Seria possível, ao menos, definir com 
precisão, numa obra, qual o seu "espírito"? Alguns, mais práti-
cos, preferem dizer que cada gênero de textos poderia ser tradu-
zido dosando diferentemente esses dois aspectos. Num texto 
técnico, por exemplo, apenas o significado, a informação, impor-
taria, e a forma seria algo desimportante. Mesmo aceitando esse 
tipo de pensamento - e deixando de lado aquelas perguntas imper-
tinentes do tipo "e A Origem das Espécies é um livro técnico ou 
literatura vitoriana?" -, teríamos que admitir que a poesia 
estaria no extremo oposto em relação ao texto técnico. A poesia, 
segundo autores os mais diversos, de Emil Staiger a Octavio Paz, 
dos formalistas russos a Alfredo Bosi, é justamente o gênero em 
que ocorre a mais profunda confluência entre forma e conteúdo -
embora a natureza dessa confluência varie segundo as diversas 
concepções. 
1 Euge~-.e Nida. Toward a Science Gf Translatin>J, cap 1, especialmente a seç~o "Basic Conflicts in 
Tra'!Slation Thoory", p, 22-:29. 
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Rsse dilemar portanto, não pode existir para o tradutor de 
poesia: não há, aí, como traduzir o "espírito" sem a "letra", 0 
conteúdo sem a forma, as idéias sem as palavras. A menos que se 
opte por uma tradução "literal" - como é o caso das traduções em 
prosa tão comuns na Europa, que pretendem ser apenas um auxílio à 
abordagem do texto original - ou se tenta traduzir tudo ou nada 
se consegue2. 
Como observa Haroldo de Campos, o texto poético é um signo -
e não apenas um significado - e assim deve ser encarado pelo 
tradutor 3. A receita, já a havia indicado o lingüista Roman 
Jakobson que, opostamente a outros lingüistas, desacçmselha a 
tradução palavra a palavra e recomenda, para a poesia, uma 
operação que ele chama de "transposição criativa"4-, uma vez que, 
para ele, tudo - todos os niveis lingüísticos - compõe o poético. 
Meu esforço até aqui foi justamente o de entender como, na 
obra de Hopkins, pensamento e linguagem, visão de mundo e técnica 
poética, espirito e forma mutuamente se integram e se constroem. 
Sendo assim, não me parece possível, para traduzir a poesia de 
Hopkins, qualquer outra opção senão a tentativa de recriação do 
2 Em geral, as trac!l.4-tlet> de Ho?kins para outras llrrguas s!o desse feiti>:l, "líterais". ~stacam-se, 
nesse sentido, a vers~o francesa~ Jean-tieorgas Ritz e a al~, de Ursuta Kieman e Friedrid1 Kgnp. Mas há 
tamb~ tentativas de traduções poátkas de H>'Pkins na Europa: uma outra tradução francesa, de f'ierre leyrís -
alíás, muit.:; elogiada Mt: &.:orge Steif1laf em s~..1 Aft»..r Babel; IJtna outra al~, de Irene Behn; e uma italiana, 
de Att31Eb $uidi. Curio<'..amentê, estas s~ as maio;; antigas, dos anos 40 e 50, >:l ~ talvez revele l..lllla 
t>mdência na tradw;~•:> de P•:li"...Sia na Europa &: se preferir tradJç&!s em prosa. 
:3 Ver seus textos "Tt·adução. IOO>log_ia e História», PUblicado na revista Remate de Males 4 e "Da 
Tradvç~o como Criaç1o e o:>mO Critica", em Metalín<:!!Ja9E!m. 
4 Trata-se de já clássico texto de Jakobson "Sobre os Aspacf..os lintiHst!cos da Traduçrío", publicado 
no flrasíl no volume Lit)9tiistic:a e Comunicaç1!:o. Como ex~lo de teórico que, se n~o pr~oniza, ao f!e)JS 
valoriza a corres~ncia Wil a um em traduç!-o, pode-se citar J. c. Catford. 
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original, baseada, é claro, naquilo que uma leitura critica 
levantou sobre a obra. Não se pode, no entanto, deixar sem 
explicação o termo "recriação". Embora tenha sido empregada antes 
por Guilherme de Almeida, é uma palavra que remete diretamente ao 
intenso trabalho tradutório dos poetas concretos, que sempre a 
utilizam para definir sua concepção de tradução. 
Estas minhas traduções, no que têm de acerto, devem muito à 
leitura não só do que os poetas concretos produziram de teoria, 
mas, principalmente, de suas traduções. Entretanto, é importante 
frisar que não se tentou reproduzir aqui o caminho aberto por 
eles na tradução no Brasil- tarefa de resto impossível, já que 
esse caminho se liga intimamente a sua trajetória enquanto poe-
tas -, mas de aprender com eles que não existe fidelidade absolu-
ta, que não é possivel traduzir passivamente, uma vez que nem as 
línguas nem as experiências literárias são permeáveis entre si; 
acima de tudo, que uma traducão se insere num tempo presente. 
para um público presente. 
Há outros que questionam a noção tradicional de fidelidade -
no Brasil, Paulo Rónai já colocara esta questão de maneira 
incisiva5 - e este é mesmo um dos alicerces das teorias descons-
trucionistas de tradução, que têm estado bastante em voga6. O 
que não se faz habitualmente é recolocar a questão da tradução 
5 Há todo tM capib.üo dedícado àvilo que R-ónai d)ama. dE Rfalkias da tra.duç[o", entr-e a.:S ~ais 
inclui a fidelidade, em seu livro A Tradução Vivida. 
6 Muitos desses trabalhooi partem de conceitos de Jao:rues Derrida. Ver, a esse respeito, o vo~uw de 
efr!'"..aios ~ifference in Translation. No Brasil, o trabalho teó;ico de Rosemary Arrojo se9Ue esse caminho - ver 
seu livro Oficina de :radu~o. 
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também em termos de produção de texto. Na verdade, muito se fala 
da leitura ou das leituras que um texto literário pode suscitar e 
de seu efeito nas traduções, sem se tocar num ponto central do 
ato de traduzir, que é a escrita de um texto, da qual não se 
escapa. 
Definindo como base de seu conceito, além da critica, a 
criação, e colocando suas traduções no mesmo nível de importância 
de sua produção poética, os poetas concretos contribuiram muito 
para que se compreenda melhor a função do tradutor, que não é um 
simples copista, e sim alguém que age tanto no esforço hermenêu-
tica como no esforço de, ele mesmo, ser um poeta em sua lingua. 
Embora nem sempre com a idéia de "responder à arte com mais 
arte", como coloca Augusto de Campos na introdução às suas 
traduções de Hopkíns, o tradutor de poesia tem sempre que ter 
alguma intenção (pretensão?) 
arte com alguma arte 7 . 
poética, ao menos de responder à 
A idéia básica formadora da visão que norteia estas tra-
duçõea é, portanto, a de que o dever do tradutor é se assumir 
enquanto sujeito de um processo complexo, que inclui a produção 
de um texto literário em sua língua. 
se numa tradição literária. 
ou seja, a tradução insere-
Em alguns casos, a nova tradução acaba se inserindo numa 
outra tradição já firmada, de traduzir determinado poeta. O 
exemplo mais claro que se pode dar no caso da tradução no Brasil 
é o de Byron. Traduzir Byron hoje é participar de um trabalho que 
7 A observação de AugiJSto de Campos se encontra em Hopkins: Cristal Terrível, p. 16. 
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vem sendo feito, das mais diversas maneiras, há mais de um 
século8. Com o cresc'mento que t d - é · • a ra uçao po t~ca teve entre nós 
desde o início do chamado Modernismo, muitos outros exemplos de 
poetas supertraduzidos surgiram, como Baudelaire e T.S. Eliot, ou 
mesmo Emily Dickinson9. 
2- Hopkins no Brasil - traduções isoladas 
No caso de Hopkins, só se pode falar de um trabalho tradutó-
rio mais sistemático bem recentemente. Quando o presente traba-
lho começou a ser feito, havia muito poucas traduções de Hopkins 
no Brasil. Em 1988, quando foram publicadas seis traduções minhas 
no volume Transverso, resultado de uma oficina de tradução 
dirigida por José Paulo Paes na Unicamp, conhecia apenas as 
traduções de Paulo Vizioli e Péricles Eugênio da Silva Ramos 
publicadas no livro Poetas de Inglaterra, de 1970, as versões em 
prosa de Mário Faustino no Poesia-Experiência, dos anos 50, e a 
tradução de Augusto de Campos de "The Leaden Echo and the Golden 
Echo", editada no VersoReversoControverso, a qual havia aparecido 
originalmente em 1966 em O Estado de São Paulo. No final de 1988 
sairiam três traduções de José Lino Grlinewald, no volume Grandes 
Poetas da Lingua Inglesa do Século XIX. No total, era uma pequena 
8 Ver o esttdo de Oné.lia Célia de Carvalho Barboza, B:tron no Brasil: Tra,JtJçõe::. 
9 Sas'"..a lembrar '1\B, somente das Flores do Mal, há dl;as trat1.J>;ôes completas, de Jamil Amansur Haddad 
e 00 Ivan Junqueira, al€m da parcial @. G.uílherme de Almeida The Waste Land já foi vertido ta~tbém pelo meno-s 
três Vl".zes, além ~ haver tradvç:ões esp-arsas e di ferente:s de vários pwmas de El iot. litJanto a Em i ly 
Did:imon, Ma!'li.Jel Bandeira já havia vertiQ>:o alguns de seus poemas a, nos úitimos oito ou neve anos, PêlO 
men<)S trªs coletâneas de ~s seus foram p:1bli.cadas entre nós. 
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média para um poeta do porte de Hopkins, 
decênio a partir dos anos 50 la. 
um pequeno trabalho por 
Mais tarde, pude verificar que a média era essa mesma, mas 0 
trabalho de traduzir Hopkins já havia começado antes no Brasil. 
Em 1948 Bezerra de Freitas havia publicado em seu livro 20 Poetas 
Ingleses uma tradução de "God's Grandeur" 11 . o pioneiro da tra-
dução de Hopkins no Brasil, todavia, não é ele, mas sim um 
anônimo que publicou, em 1935, na revista Festa, uma versão de 
"To What Serves Mortal Beauty?", precedida de uma apresentação 
onde se cita um artigo famoso do critico franc.ês André Bremond. 
Uma vez que se trata de texto praticamente pe~dido ou 
desconhecido, vale a pena reproduzi-lo aqui, bem como o texto que 
,, 
o apresentava r~. 
hopk.ins 
André Bremond escreveu um ensaio delicioso a 
respeito da poesia "ingenua e sábia" de Gerard Hopkins. 
Esses Bremond são todos admiráveis. E esse Gerard 
Manley Hopkíns é, sem duvida, um dos mais surpreenden-
tes achados de quantos fez a trindade ... "bremondíca" 1 
habil nos descobrimentos maravilhosos, como os que nos 
10 Para as ref~rências bibliográficas de t>:x:las as trad.lções citas neste capitulo, lfl:!r a se~o 
"Traduçi~s de fi.;.pldns" na Biblio;;wafia. 
11 Mais que esta infon1aç~o devo a Luiz Arthur F'a-gani a obtenção de uma cópia do) Hvro de Bezerra de 
fr~itas, que CQ!Yflrou em sebo e de que me fez pn~sente. 
12 FESTA M Revista de Arte e Pem~to 2! Phase, A:1no I, 
Poema localizad•J na p, 11, do lado esquerdo do POema Canto do 
indicaç:âo de aut.or nem da introd.lçâo nem da tradt.lção. Nem !lll!smo na 
as demais tra.j.çOes, há qualqu~r referência a h-.'\Pkins. 
Janeíro de 1935, Nu11. 6, Rio de Jarn:iro. 
Mareante Audaz, n:~ Pedro Vergára. Não há 
cape.., q~.re. traz um S~..tmário 9eral '!IJe inclrJi 
Mantive a ortografia. No ,:-aso do poema mantive t.amtlm a sua monta~ na 
tip.:~gráfica", e ~mo um pequeno erro de revis~o, a rep.atiçào da sHaba "ho-" de uhomems, 
página, sua "martd1a 
na última estrofe. 
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encantaram na "História Literaria do sentimento reli-
gioso em França", do velho Henry, ou na anthologia dos 
"Padres do Deserto", de Jean, ou neste ensaio de André, 
que a revista Études editou em seu numero de outubro do 
anno findo. Em que consiste a poesia ingenua e sábia 
de Hopkins? O ensaio lá está na revista indicada, à 
disposição do leitor curioso. Não podemos de forma 
alguma resumi-lo aqui. Mandaremos, em tradução, um dos 
poemas de Hopkins, para atiçar o desejo. 
PARA QUE SERVE A BELLEZA 
MORTAL? 
Para que serve a belleza mortal? Cui-
dado! 
Para fazer dansar o nosso sangue ... 
o encanto marcado neste perfil tão pu-
ro, esta graça e esse ar mais nobre 
ainda do que o prelúdio de Purcell 
que o introduza, para que servem? 
Para entreter, supponho, no homem 
esse calor espiritual que o faz pe-
netrar no coração das coisas. 
Lembrai-vos daquelles bellos jovens, pre-
sas da guerra, destroços recentes da 
tempestade ... e o olhar daquelle 
passante. Olhar profundo que os 
domina, olhar de pai. 
E de que maneira, a que signal, Grego-
rio, no vasto campo de Roma, pau-
de colher espigas taes? Ao signal 
da belleza. Esse encontro bendi-
to era da parte de Deus, o dom da 
salvação a uma nação. {~) 
O homem quer adorar, nem que seja um 
tronco estéril, um bloco mudo. A 
nossa lei lhes diz: Ama o que é mais 
digno de amor, de todas as bellezas 
conhecidas, as mais amaveis, o ho-
homem, a sua pessoa, a alma que 
lhe transparece nos gestos e fulgu-
ra nos traços do seu rosto. 
Que fazer, pois? Como acolher a belle-
za? Acolhel-a, simplesmente aco-
lhel-a, render-lhe a secreta homena-
gem do coração. Depois, passar, es-
quecer. Melhor a~nda. Desejar-
lhe a belleza total e a mais bella 
belleza, a graça de Deus_,." 
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(~) Alusão ao facto de S. Gregorio se haver interessado 
pela Inglate:ra e promovido a sua evangelhisação por se 
haver commov~do à belleza dos escravos saxões expostos 
à venda no mercado de Roma. 
Trata-se de uma tradução em prosa cujo objetivo aparente é 
comentar uma "novidade". Curiosamente, ao artigo e à figura do 
critico André Bremond é atribuído maior destaque que ao próprio 
poeta traduzido. A tradução em si é bastante interessante e chega 
a se aproximar, pela sobriedade da linguagem e pelas boas esco-
lhas na composição das imagens, das versões espanholas em prosa 
levadas a termo pelo poeta Damaso Alonso. Segundo o próprio 
Alonso, "Hopkins, que no original é um poeta tão difícil quanto 
Gõngora ou Mallarmé { ... ) em minhas versões resulta plano, 
bastante claro, quase diáfano. A impressão que recebe o leitor é, 
pois, enganosa. E esta diafanidade não é mais que o sinal de meu 
fracasso: o indicio de tudo que se destruiu, de tudo que se 
perdeu ao passar para o espanhol. O que tentei foi não perder o 
pensamento nem sua apaixonada e fremente emoção" 13 . 
A tradução de Festa, mesmo que seu autor não tenha expressa-
do tais intenções, acaba-as atingindo. 
Essa tradução pioneira de Hopkins, tão isolada em sua época, 
acabou tendo seu espirito retomado vinte anos depois, com as 
traduções de Mario Faustino, publicadas na sua página semanal no 
Jornal do Brasil. Ao final de suas traduções Faustino diz que o 
13 nSeis Poemas de Hopkins", in Poetas Espail'.oles Contemporaneos, p.. 416. A!Olr:>O diz ter Qf'tado pela 
traólÇ~ em prosa - e ~plana~ - por •:Onsiderar a traduç.-!o de HOPkins iiJlP(IS:sivei. 
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"leitor que lê inglês notará os momentos em que o desazado 
tradutor foi obrigado a desviar-se da tradução literal. A tra-
duçâo poética é aqui particularmente impossivel. Não há como 
transpor para outra lingua esse complexo aliterativo-consonantal, 
essa recriação continua de palavras que soam inteiramente novas, 
recém nascidas num contexto de absoluta unidade e vivência 
interior" 14 • 
O que Faustino fez, no entanto, está longe de ser o que ele 
mesmo classifica de "uma tradução prosaica". Além de se afastar 
da linguagem artificialmente poética, tal como fez o anônimo de 
Festa, Faustino procurou recriar poeticamente o original. Como 
exemplo poderiamos tomar sua versão de "God's Grandeur". Vejamos, 
por exemplo, este trecho, versos 2 e 3: 
It gathers to a greatness, like the ooze of the oil 
crushed. 
Literalmente teriamos algo como "ajunta-se para se tornar 
grandioso, como o fio do óleo sob pressão". Faustino afastou-se 
bastante disso, mas criou urna outra imagem, que é fiel sem sê-lo: 
"em circules concêntricos de glória pegajosos corno óleo que se 
agita". Ao invés da imagem de um fio de Íiquido que, escorrendo, 
vai se acumulando, Faustino usa a idéia dos círculos concêntricos 
num liquido, que dão a impressão de que todo esse liquido se 
dirige para o centro do circulo, como a própria imagem visual de 
14 
"&erard Manley HOPkinsu, in f'oesia-ExNriéncia, p, 161. 
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algo que se junta, se reúne. 
Sobre sua tradução de tt{Carrion Comfort)" também se poderia 
dizer muito. Há nela várias soluções interessantes para os 
impasses criados pelo original de Hopkins. Ao invés de comentar 
criticamente essa tradução, preferi homenageá-la e comentá-la de 
outra forma: à minha própria tradução incorporei algumas das boas 
soluções de Faustino. 
Esses dois tradutores brasileiros - assim como o caso citado 
do espanhol Damaso Alonso - exercitam um tipo muito especial de 
tradução em prosa, que se revela principalmente num caso dificil 
como o de Hopkins. Sao traduções que abrem mão da tentativa de 
recriar alguns aspectos da forma do poema, mas não entendem isso 
como simplesmente reduzir o poema a um texto em prosa com 
"linguagem poética". No Brasil, como se sabe, confunde-se muitas 
vezes o poético com o brilhante, o bacharelesco - o parnasiano no 
mau sentido. 
De certa forma é isso que faz Bezerra de Freitas em sua 
tradução de "God's Grandeur" publicada em 1948. Trata-se de um 
trabalho de divulgação incluido num livro quase desconhecido 
hoje, 20 Poetas Ingleses. Ê uma antologia - precedida por textos 
criticas de razoável extensão - que cumpre muito bem a função de 
informar e divulgar entre nós a poesia inglesa a partir do século 
XIX. Isso num momento em que o interesse pela poesia de lingua 
inglesa aumentava em nosso meio literário, até pouco antes quase 
totalmente dominado pela presença francesa. 
A versão de Bezerra de Freitas não chega a ser um texto 
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totalmente "abacharelado", mas tem a tendência de normatizar 
Hopkins, o que o leva a tratar igualmente todos os poetas que 
traduz. Hopkins soa exatamente igual a Wordsworth ou ao próprio 
Robert Bridges, que está incluidc na coletânea. Mas o principal 
equivoco de Bezerra de Freitas é afastar-se demais da visão de 
mundo do poeta. Isso o leva a soluções estranhas, como traduzir 
"his rod", "seu cajado", fazendo referência a um cajado que Deus 
teria nas mãos, por "vara de condão do mundo", que nos remete ao 
universo dos contos de fadas. Tal solução tem muito pouco ou nada 
a ver com a visão que o poema apresenta, de um Deus sutilmente 
presente nas coisas deste mundo - e não de alguém que intervém 
magicamente nele com uma varinha de condão. 
O trabalho de Paulo Vizioli publicado no Poetas de Inglater 
~ pode ser aproximado a este. o livro cobre, em traduções 
po-éticas, toda a literatura inglesa, cronologicamente falando. 
Trata-se, portanto, de um volume que procura fornecer amostras de 
textos de poetas que ocupam a posição de "clássicos". Vou tomar 
corno ponto de discussão o aspecto- ritmico e métrico. Em todas as 
traduções há uma opção por um metro fixo - mesmo nos poemas em 
sprung rhythm - embora, corno já vimos, Hopkins tenha trabalhado, 
nesse campo, com a variação sobre a regularidade. Ao privilegiar 
a regularidade, Vizioli parece estar preocupado em traduzir um 
clássico inglês nos limites estritos dos moldes da linguagem 
poética brasileira mais conservadora. Essa posição também aparece 
na escolha do vocabulário, na normatização da sintaxe ou na 
recusa em trabalhar, no nivel da morfologia, com os processos 
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desafiadores de Hopkins. Tudo o que foge ao padrão normativo da 
lingua portuguesa é recusado por Vizioli. 
O resultado é, novamente, um tanto igualador: traduzir 
Hopkins ou Tennyson pode ser mais ou menos a mesma coisa. Há, 
mesmo, um paradoxo estranho nesta antologia. O poema "Ulysses", 
de Tennyson, que apresenta pequenas variações de metro, acaba, na 
tradução, ritmicamente muito mais variado que "The Windhover", de 
Hopkins. Com isso, 
anônimo de Festa, 
Vizioli consegue menos do que Faustino ou o 
já que a opção pela tradução em prosa deixa 
estes últimos livres para se concentrarem no tom e na "apaixonada 
e fremente emoção" dos poemas. A opção pela forma, num' sentido 
mais normativo, acaba resultando em poemas muito mais fracos em 
português. 
Voltando ao dilema do qual parte este capitulo, pode-se 
dizer que na velha batalha da forma contra o conteúdo, essas 
traduções mostram duas coisas. Primeiro, que a opção franca pelo 
conteúdo, que parece subjazer à tradução em prosa, tem muito a 
ganhar quando enriquecidas do trabalho formal, ao menos ao nivel 
das imagens. A opção mais franca pela forma, no entanto, deve ser 
muito cuidadosa. Não é interessante definir forma, a priori, na 
língua de chegada, pois o tradutor acaba caindo numa necessidade 
de encaixar o original num esquema pré-determinado e, portanto, 
igualador. 
Entre um extremo e outro, podemos localizar as outras duas 
traduções episódicas de Hopkins no Brasil, de Péricles Eugênio da 
Silva Ramos e de José Líno Grünewald. 
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A única tradução de Péricles Eugênio da Silva Ramos de um 
poema de Hopkins, "Pied Beauty", faz parte da mesma antologia em 
que apareceram as traduções de Paulo Viziolí. A concepção geral é 
aproximadamente a mesma do trabalho de Vizíoli, o que se revela 
nos aspectos vocabulares e sintáticos. Péricles Eugênio, no 
entanto, procura dar um maior colorido ritmico ao poema. Abandona 
a forma fixa do soneto-curto e recria um poema em versos livres. 
Como se trata de uma tradução isolada, que não precisa levar em 
conta os outros tipos de versos experimentados pelo poeta, esse 
procedimento acaba dando um resultado geral mais próximo da 
experimentação formal de Hopkins. 
José Lino Grünewald, por sua vez, não se furta a recriar 
algumas invenções vocabulares de Hopkins e também se preocupa em 
variar um pouco mais o desenho rítmico dos poemas, principalmente 
em "The Windhover". Mas seu trabalho se ressente - assim como 
outros comentados aqui - das desvantagens do trabalho restrito a 
um corpus muito pequeno. S certo que uma tradução isolada tem uma 
certa liberdade, decorrente de não ter que se comprometer com uma 
visão mais global da obra, o que implica ter que levar em conta 
fatores que não estão presentes no poema especifico que se está 
traduzindo. Mas, por outro lado, também se ressente dessa mesma 
ausência de convívio global com a obra. Talvez por esse motivo 
José Lino Grünewald não consiga chegar a um tom adequado. Certas 
escolhas vocabulares algo virtuosisticas como o composto 
dapple dawn-drawn, que aparece como "albarrasta-arrosta", ou 
termos como "plumeiro" em· lugar de plumagem - colocam seus textos 
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no limite de uma linguagem poética convencional demais para se 
traduzir Hopkins. Curiosamente, é uma linguagem diferente daquela 
que ele próprio faz uso enquanto poeta de estilo conciso e 
preciso. 
3- Hopkins no Brasil - duas coletâneas 
A partir de 1989 a situação da divulgação de Hopkins no 
Brasil muda consideravelmente. Com a publicação de duas coletâne-
as mais longas, deixa de haver a predominância das traduções de 
poemas muito isolados. Trata-se de trabalhos com visões-e resul-
tados totalmente diferentes entre si, levados a cabo por Aila de 
Oliveira Gomes e por Augusto de Campos. Diante dessas coletâneas 
é questão de perguntar: ainda faz sentido traduzir Hopkins no 
Brasil agora? 
Haveria para essa pergunta a resposta, genérica mas sempre 
válida, de que a tradução de urna obra nunca está completa. Mas, 
além dela, parece-me que minhas traduções ocupam um lugar dife-
rente, que uma análise breve de princípios e resultados pode 
esclarecer. 
Em uma "Nota do Tradutor", Aila Gomes estabelece, em termos 
genéricos, os princípios que nortearam seu trabalho tradut6rio. 
Após afirmar a "impossibilidade de uma tradução, no sentido 
próprio do termo da grande maioria de sua [de Hopkins] produção 
poética" 15 , ela diz ter optado por uma tradução em versos porque 
i5 ~Nota do Tradutor", in Gi:'!rard Manley Hopkins, p, 11. 
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a prosa exigiria uma clareza maior que, segundo el - tá d a, nao es e 
acordo com a obra de Hopkins. A seguir ela estabelece, em linhas 
muito genéricas, os critérios formais de que se valeu nas tra-
duç:ões: 
Procurou-se manter quanto possivel os esquemas de 
acentos principais dos versos e a forma estrófica 
correspondente; tentou-se, emulando o autor, obter 
ritmos não muito afastados dos originais, bem como 
explorar ao máximo o aspecto fônico da linguagem, 
variando muito, naturalmente, os recursos para tal; no 
caso de alguns poemas, as rimas não foram de todo 
abandonadas, embora usadas apenas onde coubessem com 
naturalidade, quase sempre fora dos rigorosos esquemas 
do autor. 
Esses comentários deixam entrever que, no fundo, a tradutora 
hesitou um pouco entre a tradução em verso e a em prosa. Embora 
tenha recusado esta, também àquela não conseguiu conformar sua 
prática. No plano formal, não se percebe uma coerência na tra-
dução dos diversos textos. É dificil entender a opção por rimar 
apenas quando for natural. Em principio~ rimar nunca é natural -
trata-se de um artificio que o poeta torna mais ou menos natural, 
dependendo de suas intenções. O importante nâo é definir se para 
o tradutor é natural ou não utilizar a rima aqui ou ali, mas sim 
estabelecer se, na visão critica desse tradutor, as rimas têm ou 
não importância para a leitura dos poemas. As rimas podem ter um 
uso meramente protocolar, mas nem sempre é assim. É papel do 
tradutor critico decidir a esse respeito. 
Falando ainda de forma, é muito difícil entender o que Aila 
Gomes faz com a metrificação e o rítmo. Embora ela diga que tenha 
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tentado ficar próxima ao original, é dificil para o leitor 
perceber de que maneira. As vezes o resultado é um tanto arbitrá-
rio porque se transformam poemas escritos em verso regular em 
poemas em verso livre em português- o que ocorre em "Peace", por 
exemplo - e! ao contrário, faz poemas escritos em sorung rhythm 
aparecerem em verso regular - caso de "Pied Beauty". 
Essa variação enorme de critérios mostra uma tradutora que, 
embora não admita isso nas suas observações, faz uma opção clara 
pelo "significado" em detrimento da "forma" 16 . 
Quanto a Augusto de Campos, não me é fácil falar com distan-
ciamento de suas traduções. Não apenas porque se trata de um 
tradutor - e, antes disso, de um poeta -que sempre admirei, mas 
também porque o pequeno contato pessoal que tive com ele se deu 
exatamente através de Hopkins. Eu o havia procurado no início 
deste trabalho, pedindo algum auxílio a respeito de referências 
sobre o poeta inglês e fui muito bem recebido. Posteriormente, em 
1988, entreguei a ele um exemplar do Transverso, que recebeu com 
interesse. Nessa ocasião chegou a me mostrar a sua tradução do 
fragmento "Repeat that, repeat", que somente seria publicada em 
1991, a única que fizera até então, segundo me contou, além dos 
16 Na ocasiâo do latF;am>?:nto do livro, tive a oportunidade de resenhá-lo Ustoé Senhor n!! 1061) e 
resumir uma vis~o 9lob.al desta tra&.Jç~: "na introOO;:ão do volume la autoral dá ênfase à 'óifio~ldad:!' da 
poe.sia de Hopkins, tanto para o leitor quanto para o tradutor, vendó-a, corretamente, como Ull dado marcante e 
le!!'-brando ~, pa1·a o Poeta, o sentido do p.:;em:a n~o deve estar claro à primeira leitura, mas sim 'explodir' 
após várias leituras. Na sua prática tradutória, oo entanto, ela segue a linha das vers8es fraru:~:.as, que silo 
também em ~Brso, mas .:;U€: acabam mr;itas ve!l:!s explicando e e:<:plfcitando 'Sentidos que e·::tavam apenas s~ridos. 
{ ... i Falta a essas traduções um POuco da ousadia POética presente nos ori>:'linais r!âo só no -:r..re diz respeito à 
co~le:ádade semântica e ao ritmo, mas tambêm a repetiç:ôes @som, rimas inusitadas, criaç1>) de palavras e 
sinta:<:e incomum. E essa pet·da formal, C•:l"ll!O n~o peoo\t>..ria deíxar de ser, é tmla perda de conteúdo tambéel POis, 
mmo se vili, a rela~o entre forma e o gnmde tema de HoPkins, a religi~o .• é rw.üto fort.B:rt 
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"Echos", publicados em 1966 no ••suplemento Literário" do Estado 
de São Paulo e depois incluidos no volume VersoReversoControver-
O trabalho de Augusto de Campos supera em muito o que se 
traduziu de Hopkins antes no Brasil. A poesia de Hopkins, pela 
sua constante pesquisa formal, adequa-se muito bem ao perfil de 
tradutor de Augusto de Campos. Não me parece, no entanto, o que 
de melhor o poeta brasileiro produziu em tradução. Isso não 
ocorre, é certo, em virtude daquilo que muitas vezes uma certa 
critica aponta como defeito de suas traduções: a falta de fideli-
dade ao "sentido", o apego excessivo à "forma". Como Já se 
colocou aqui mais de uma vez, não se concebe essa divisão forma/ 
conteúdo para um tradutor de poesia. Se os críticos de Augusto 
estiverem certos quando apontam seu "formalismo", poder-se-ia 
responder que ele acerta na tradução do sentido justamente porque 
é capaz de dar conta da forma. O entendimento do que ocorre nas 
suas traduções de Hopkins me parece passar por outros fatores, 




para mim é 
da pele do 
novo, dor por dor, som por 
persona. Quase heterônirno. 
fingidor para finffr tudo de 
som, cor por cor. 
Minha dúvida é justamente se Augusto de Campos conseguiu ou 
nâo "colocar a máscara", "entrar dentro da pele do fingidor". Na 
17 VersoReversoControven;o) P· 7 • 
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apresentação a sua tradução de "The Wreck of the oeutschland", 
ele nos dá indicies de um certo distanciamento, quando cede à 
compulsão de explicitar aquilo que seria o óbvio: 
S claro que - como um ator que desempenha o seu 
papel - assumi uma wrsona e me contagiar pela generosa 
paixão do poeta, colocando entre parênteses as reservas 
do meu agnosticismo. Aqui se requer, necessariamente, 
uma suspensíon of dísbelíef. A frio, não creio que 
conseguiria levar a cabo empreendimento tão exigente e 
esgotante. 18 
O próprio fato de ceder à tentação de explicitar a necessi-
dade de uma suspension of dísbelief, quando é bem provável que em 
muitas outras vezes ele decerto teve que fazer o mesmo, é um 
indicio de uma certa dificuldade em assumir a Qersona. A escolha 
dos poemas a serem traduzidos também chama a atenção. Quase todos 
os poemas de Hopkins que tematizam a "desolação" estão presentes 
e representam quase a metade dos poemas que compõem o volume 
Hopkins: Cristal Terrivel (sete dos quinze poemas), o que poderia 
revelar uma tendência de aproximação com a experiência religiosa 
mais conflituosa 1 como se evitasse o sentimento de realização 
religiosa. 
Mas o principal indicio que me leva a sentir nas suas 
traduções de Hopkins um estar pouco à vontade são certas soluções 
que ele apresenta. É como se a falta de conforto com o original 
acabasse se refletindo em escolhas formais pouco felizes - ou 
seja, justamente no campo em que ele é mais hábil. Um exemplo é o 
!8 nA Harpidiscórdia de Hopldns", in Revista USP nº 4, p. 1f8. 
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verso 13 de "No worst, there is none": 
"No rede(e a um só consolo serve)moinho: os dias". 
A tmese da palavra "redemoinho" soa pouco natural - já que 
no texto original não aparece 
- mas se justificaria 1 uma vez que 
Hopkins utilizou esse recurso, ainda que muito raramente. A 
questão não é a tmese em si, mas sim dois aspectos dela. Em 
primeiro lugar, pode-se notar que a sentença que corta a palavra 
aparece entre parênteses, como se o tradutor temesse que o leitor 
não a pudesse decifrar sozinho. O outro aspecto é que essa tmese 
não parece surgir de uma necessidade expressiva, mas de uma 
necessidade métrica: o verso só tem 12 silabas e acento na sexta 
se considerarmos "-de(e a um" como uma única silaba. É uma elisão 
forçada que, se respeitada na leitura em, voz alta, gera uma 
silaba que perturba a compreensão do verso: /diail/. Esse tipo de 
ginástica versificatória não é comum nas traduções de Augusto de 
Campos. 
Há mesmo uma opção que me parece um pequeno erro formal do 
tradutor. Em 11 {Carrion Comfort)" Augusto divide a palavra "sobre" 
entre os versos 12 e 13 de tal forma que a letra "s" permanece no 
verso 12 para compor, com a palavra "abateu", uma rima ("abateu 
s-"/ "Deus"). Tal divisão é desnecessária se pensarmos que 
Hopkins utilizou em alguns momentos rimas que se completavam com 
a primeira letra do verso seguinte19 • Se não tivesse feito o 
19 Ver a es:S>i! respeito o "Prefácio do Autor", traduzido adiante. 
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corte, Augusto teria recuperado um procedimento formal extrema-
mente virtuosistico de Hopkins. 
É preciso frisar, no entanto, que essas observações só fazem 
sentido aqui pensando no grau de realização que Augusto de Campos 
já havia obtido em outras ocasiões. O Hopkins de Augusto de 
Campos é incomparavelmente mais atraente que o de Aila Gomes. 
Mesmo porque o poeta brasileiro, além das freqüentes soluções 
brilhantes para problemas aparentemente insolúveis, parte de 
critérios rigorosamente estabelecidos. A questão de ritmo e 
métrica, por exemplo, é resolvida por ele da seguinte maneira: 
"No que tange aos problemas rítmicos, o meu crité-
rio é manter ao máximo a disciplina do original na 
construção, adaptando, porém, a estrutura à maior 
extensão e vocalização das palavras em nossa lingua. 
Assim os decass1labos regulares são geralmente conver-
tidos em dodecassílabos, preferentemente alexandrinos, 
os quais num ou noutro caso podem adquirir mais duas 
sílabas ou receder ao decassílabo~ unificados sempre 
pela tônica incidente na 6ª silaba".:.ú. 
Mas o principal não é o mero estabelecimento de um critério, 
e sim o fato de se reconhecer nos poemas esse critério. Há 
coerência entre o que ele diz fazer e o que efetivamente faz. 
Todas as observações feitas sobre as traduções de Hopkins já 
existentes, inclusive as restrições apontadas, não objetivam, é 
claro, defender a superioridade de um trabalho sobre outros, ou 
de meu trabalho sobre outros. Nessa matéria - como de resto em 
qualquer outra - é inútil buscar a neutralidade, dai minha opção 
20 > {)p, Clt., p. 13-14, 
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de nem sequer tentar ser neutro. No caso especifico de Hopkins, é 
possivel afirmar que todos os trabalhos de tradução são extrema-
mente sérios, preocupados em dar ao leitor brasileiro o melhor 
Hopkins possivel. Vejamos, por exemplo, o trabalho de Aila Gomes. 
Por numerosas que sejam minhas restrições a ele, jamais poderia 
deixar de afirmar que é um trabalho competente dentro de uma 
certa visão de poesia e de tradução. Não sou eu, aliás, quem diz 
isto: críticos como Alexandre Eulálio e Paulo Rónai apreciaram 
essas traduções, que chegaram mesmo a ganhar um prêmio importan-
te21_ 
O que apontei como problema aqui ou ali só indica que minhas 
traduções ocupam um lugar diferente do das já existentes e começa 
a responder à questão levantada no inicio desta seção, sobre ser 
possivel ou não traduzir Hopkins ainda no Brasil. Em suma: esta 
tradução - como em qualquer caso de tradução, seja de que obra 
for - não compete com as outras. 
4- Esta Tradução 
S possivel dizer que a concepção geral desta tradução tem 
origem nas seguintes observações de Hopkins: 
poesia é fala que denova e em-segue seu inscape, fala 
que repousa sobre uma figura repetitiva, e verso é som 
11 Sobre o apoio de ALexandre Eulálio e Paulo Rónai, V>:!f os "Agra.deci!lent>:.sn no livro cle IHla. O 
prêmio ganho f,,i o de melhor tradw,.ão ,~ 1989, da ~sociaç~>J Paulista dos Críticos de Arte, segundo rota da 
Folha de S:!o Paulo, 17fü2/90, p. F-2. 
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falado que tem uma figura repetitivall. 
Uma ênfase na estrutura mais forte do que a que tem a 
construção comum de sentenças requer uma ênfase de 
expressão mais forte do que a da fala ou escrita comum, 
e a uma ênfase de pensamento mais forte que do pensa-
mento comum23• 
Com essas observações Hopkins coloca de maneira muito 
sintética o problema todo de sua poesia. A poesia de fato é 
linguagem recorrente, é forma. Mas não forma em si, jogo formal 
puro. A forma pela forma constrói versos, o que não significa 
constuir poesia, trata-se apenas de "som falado que tem uma 
figura repetitiva". A forma ao mesmo tempo engendra e é engendra-
da pelo pensamento, enfatiza e é enfatizada por ele, ou seja, à 
ênfase expressiva equivale a ~nfase de pensamento. 
O movimento desta tradução, no campo teórico, partiu justa-
mente de uma tentativa de compreensão mais global da obra e do 
pensamento do poeta. Para aproveitar o termo empregado por 
Augusto de Campos, não procedi a uma "suspensão de descrença", 
mas tentei uma espécie de mergulho na crença, ainda que nâo 
represente necessariamente um mergulho pessoal. Muitas vezes a 
solução para um trecho difícil de um poema especifico nâo se 
encontra naquele lugar, mas sim num ponto qualquer que só uma 
visão mais global do poeta pode permitir. 
A primeira decorrência dessa concepção é o lugar específico 
deste trabalho em relação aos outros e, portanto, sua justifica-
22 Ve1· o te:<:to "Poesia e Verso", tra.:t.cr:icto adiante. 
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tiva: nem forma nem sentido, mas a crença de que seja possivel 
traduzir a forma-sentido de Hopkins. Aparentemente megalômana, 
essa idéia parece muito concreta para mim agora, após seis anos 
de convivência com a obra. As diferenças deste trabalho em 
relação ao de Aila Gomes me parecem evidentes e dispensam comen-
tários. As diferenças em relação às traduções de Augusto de 
Campos são menores. Sinto-as principalmente no tom geral dos 
poemas, no lugar de onde o eu-lirico em português fala. Indepen-
dentemente de soluções especificas, minhas traduções se engajam 
mais claramente com a visão global de religião e de poesia de 
Hopkins. 
A segunda decorrência é que, para o leitor mais atento, o 
real comentário das minhas traduções não são as poucas referên-
cias que fiz, sob a forma de notas, a problemas específicos deste 
ou daquele poema, mas sim meu ensaio sobre o poeta, o primeiro 
capítulo deste trabalho. Seu objetivo não é somente apresentar 
didaticamente Hopkins ao leitor - coisa que outros, como Otto 
r1aria Carpeaux na sua História da Li ter atura Ocidental ou mesmo 
Ai la Gomes, em sua "Introdução", 
objetivo principal é mostrar de onde 
todo o trabalho de tradução, porque 
já fizeram entre nós. Seu 
partiu a visão que orientou 
a tradução, no final das 
contas, é o principal aqui. O que eu tenho por objetivo é que 
aquele Hopkins desenhado no primeiro capitulo - que é o Hopkins 
que eu vejo nos poemas - esteja presente nas traduções. É essa a 
coerência que meu trabalho busca. 
Mas é claro que ele também almeja ter bom resultado enquanto 
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poesia. Para isso é importante tratar dos principies formais em 
que me apoiei na construção dos poemas em português. 
O primeiro problema é de ritmo e métrica. Como procurei 
mostrar, Hopkins dissociou, de certa forma, ritmo e métrica, 
variando aquele e sendo rigorosamente regular com esta. Há uma 
grande incompatibilidade entre os sistemas de versificação 
português e inglês, e tentar reproduzir o verso acentual em 
português não me parece possivel. Mesmo porque, quando recria o 
verso silábico-acentual inglês, Hopkins dialoga com urna tradição 
que não se sentiria entre nós. 
A exemplo de Augusto de Campos, procurei seguir um esquema 
métrico-rítmico o mais disciplinado possivel, mas optei por um 
sistema bem diverso do dele que 1 como vimos, manteve uma silaba 
tônica na 6ª sílaba e variou um pouco a métrica tendo como centro 
sempre o verso de 12 silabas. 
Como procurei demonstrar, toda a versificação de Hopkins 
tende a manter a métrica - o número de pés num verso -, mas varia 
enormemente a composição desses pés. Disso resulta uma métrica 
estritamente regular, com um ritmo variadíssimo. Em função dessa 
minha análise, não utilizei uma sílaba tônica fixa por julgar que 
esse procedimento aprisiona um pouco justamente a variação 
rítmica, que me interessava variar. E evidente que, numa versifi-
cação silábica como a portuguesa, ninguém pensa em pés, e forjar 
um sistema dentro desse raciocínio seria inútil, pois ninguém o 
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reconheceria na leitura 24 . 
Dessa maneira, agi de acordo com o tipo de verso utilizado 
pelo poeta. Assim, quando o original apresenta versos regulares, 
fiz, em minhas traduções, versos regulares no número de silabas 
sem, no entanto, padronizar os acentos internos do verso. Esse é 
o caso de "O Hábito da Perfeição" 25 . 
Quando se trata de sprung rhythm, verti numa espécie de 
verso livre "controladQ", um controle, no caso, de dupla mão. Num 
primeiro plano, escolhi uma medida básica, sobre a qual não 
variei mais que uma ou duas sílabas, a mais ou a menos. Num 
segundo plano, levei em conta a fisionomia - se cabe o termo - do 
original, ou seja, procurei acompanhar o comprimento do verso de 
Hopkins. 
Em poemas como "Falcão ao Ar" ou "A Oxford de Duns Scotus", 
mais irregulares, prevaleceu este segundo critério, havendo urna 
maior diversidade de metros. 
Em outros, como "Para R. 8." ou "Paz", cuja variação ritmica 
é menor. prevaleceu o primeiro e me baseei num verso de 13 
silabas. J.é. num poema como "Lanterna Além-Portas" há a prevalên-
cia também deste primeiro critério, mas o verso 13, seguindo a 
disposição do original, apresenta-se mais longo que os demais. 
24 .~smc pr-opostas de: pequenas alteraç~ez no sistema métrico do portl~'9U%3 nào t;m sido bem aa!itas. 
ücem?lo díssD é a discordância entre o gramático Said Ali e Manuel Bandeira. Ali propôs q!,E ~ contasse uma 
s:ilaba além da última tónica, coro se faz no italiano e no espanhol. bso por.:r...;e a maioria -das palavras 
pm-tu·~t.~as seriam paro>,itonas e n~o o:dt•)nas, como na Hn9rJa f1·ancesa, >:la qual nosso sistema deri\·a. 
Bandeira ~essa prOPosta e~ nome de uma tradição já insta~,..~rada <Ver o livro de Ali Ver·::ificac~o F'ortuQ~ . .~e­
sa, o.<jo prefácio, de Bandeira, contém a otrs_ervação aqt.li referida) . 
25 As tradu>~ referidas daqui p.:>r diante estão todas no caPitulo I!I- RPoemas'. 
. . 
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Em "Meu Senhor, contigo brigo", o único poema que traduzi em 
que Hopkins faz uso do contraponto, e este é o único efeito de 
variação ritmica presente, procurei, na primeira estrofe, também 
trabalhar com pés regulares e, em algum momento mudar de unidade 
de ritmo para, em seguida, retomar a inicial. É assim que, nos 
dois primeiros versos, procurei o uso de troqueus acentuais e, 
nos dois últimos, inverto o inicio do verso, usando iambos, passo 
a seguir por uma zona de adaptação, com duas silabas fracas e, ao 
final, recupero o troqueu: 
I X I X I X I X I X I X I X 
Meu Senhor, contigo brigo e és, sim, sempre justo; 
I X I 
" 
I X I 
" 
I X I 
" 
I X 
Oh! porém também bem justo é o que peço, quero. 
X I X I X I X X I X I X I X 
Por que a via dos ímpios prospera e só em mero 
X I X I X I X X I 
" 
I X I X 
Fracasso acaba tudo que tento a tanto custo? 
As rimas, como procurei demonstrar, são recurso fundamental 
na poesia de HQpkins e, para além do valor sonoro que têm, ajudam 
a estabelecer a própria métrica. Por isso, a rima foi utilizada 
em todos os poemas. Algumas vezes, para ter maior flexibilidade 
em português, dipensei-me de utilizar o mesmo esquema de rimas do 
original, buscando algum outro, alternativo. Mas sempre há algum 
esquema de rimas perceptível para o leitor. Quando à qualidade da 
rima em si, procurei usar, sempre que possivel, as rimas constru-
idas que Hopkins manejava tão bem. Se não o consegui, num ou 
noutro momento - caso da espetacular rima saviour/ gave vou a, 
em "Celebrando a Colheita" - utilizei-as em outros poemas. São 
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exemplos: visse o/ vicio, em "Meu Senhor 1 contigo brigo"; claro/ 
louvar o, em "{Carríon Comfort)"; só de/ pode, em "Primavera e 
Outono". 
A todo momento procurei reproduzir as repetições sonoras do 
original. Se não conseguia algo num momento especifico do poema, 
procurava compensar noutro momento, no mesmo poema, tendo em 
mente um efeito global semelhante. Um exemplo a ser citado é o 
poema "Beleza em Matiz". Vários elementos belos são referidos na 
primeira estrofe e, em vários momentos, há jogos sonoros rápidos 
na própria nomeação dos seres belos. Assim, traduzi Fresh-fireco-
al por "Brasa-brilho". Acabei mesmo introduzindo jogo sonoro 
inexistente no original ao traduzir rose moles por "sardas no 
àorso", um espelho quase perfeito entre as palavras "sardas" e 
"dorso". Tentei compensar, assim. 
tão expressiva no original. 
a perda da palavra composta, 
Um outro elemento fundamental na poesia de Hopkins, que é o 
uso de comp•:;~stos vocabulares, também foi mantido nas traduções. 
Procurei, sempre que possivel, buscar processos já existentes em 
português. Assim, em ''A Oxford de Duns Scotus", por exemplo, 
utilizei uma sufixação não lexicalizada, "tijolenta", para 
traduzir brickish. Já em "Cotovia Engaiolada", a palavra "enfren-
ta-vento", é uma justaposição análoga a "guarda-chuva" ou "porta-
-luvas". Outras vezes, utilizei combinações mais incomuns, ainda 
que usando processos existentes em português. Isso ocorre com uma 
montagem tripla em "The Windhover": "mancha-manhã-marcado". Já no 
segundo verso de "Duns Scotus's Oxford", distendi um pouco o 
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processo de justaposição para formar algumas expressões adjeti-
vas, tais como "rio-rodeada", nas quais ainda se sente um pouco 
mais presente a morfossintaxe inglesa. Além da justaposição useí 
também aquilo que a gramática chama de derivação imprópria, ou 
seja, passei diretamente, sem alterações, palavras de uma classe 
para outra. Esse é o caso, em ''Beleza Matizada", da preposição 
"entre", que se converte em um adjetivo - no lugar de "interme-
diário"- e do advérbio "sempre", também convertido em adjetivo-
no lugar de "eterno". 
A escolha do vocabulário 
tradução de Hopkins. Entre 
também é um 
nós, o gosto 
item importante na 
pelo bacharelesco e 
certos hábitos parnasianos dificultam o uso de um vocabulário 
mais incomum sem cair no pomposo e no convencional. Quando pude, 
introduzi uma ou outra "estranheza" vocabular. Um exemplo que me 
parece feliz, de uso de uma palavra comum com um sentido que não 
mais se explora nela, está no poema "The Caged Skylark", onde a 
palavra çiwells ("habita") foi traduzida literalmente por "tem". 
Literalmente porque o verbo "ter" também possui a acepção de 
"habitar", tal como aparece em Camôes, Os Lusiadas 1 canto I, 
estrofe 21 .• verso 7: "Os que habitam o Arcturo congelado/ E os 
que o Austro ~ e as partes onde/ A Aurora nasce e o claro Sol 
se esconde". 
5- Um exemplo 
Para ilustrar melhor meu procedimento, faço um comentário 
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mais longo sobre uma tradução. A escolha recai sobre "The Windho-
ver" por ter sido este o primeiro poema que traduzi; é portanto, 
aquele que estabeleceu os padrões básicos para todas as tra-
duções. 
Esse poema é escrito em sprung rhythm, com um esquema rígido 
de rimas. Procurei, no primeiro aspecto, seguir a fisionomia do 
verso original, tendo como principio básico um verso de quinze 
sílabas exceto na última estrofe que, por ser composta de 
versos mais curtos no original, também teve seus versos reduzidos 
em português. Quanto às rimas! utilizei um esquema alternativo, 
com uma rima imperfeita entre "cavaleiro" e "vermelho". 
Os dois primeiros versos do poema constroem uma imagem 
visual do falcão a partir de sua cor, confundida com a cor do 
amanhecer. Essa fusão também se realiza formalmente, com o 
trabalho do poeta em vários níveis lingüisticos ao mesmo tempo. 
Sintaticamente, "king-/ dQm of daylight's dauphin" é aposto da 
oração precedente. Ocorre que o aposto não se refere ao termo 
topicalizado, "morning's minion", mas a "morning'' {apenas um 
adjunto) uma confusão sintática que tem o efeito de fundir, 
também a nivel sintático, falcão::> e manhã. O corte da palavra 
"kingdom" realça, a nivel morfológico, esse efeito, já que a 
principio nos dá a impressão de que o que vai ser comentado no 
aposto é o pássaro topicalizado - o predileto da manhã é também 
seu rei ("king"). Só no verso seguinte, quando a palavra se 
completa, é possível notar que o aposto trata da manhã e que só 
posteriormente o tópico do verso inicial será retomado, através 
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do adjetivo composto "dapple-dawn-drawn" que, aliás, remete à 
própria manhã através de sua cor. As aliterações também contri-
buem para esse efeito de fusão, com uma palavra remetendo sonora-
mente à outra e tendo como ponto de culminância aquele adjetivo 
composto que reúne em si muitas repetições sonoras. 
Para tentar reproduzir toda essa carga formal, procurei 
manter a mesma construção sintática, realçada também pela divisão 
da palavra "reinado", o que ficou próximo do original. Procurei 
tanto quanto possivel reproduzir seqüências aliterativas - em 
!m!, /d/ e /m/ novamente. Ao traduzir o composto triplo de 
Hopkins por "mancha-manhã-marcado", tentei um composto com, 
basicamente, as mesmas recorrências sonoras do original. 
O verso 3 parece um tanto ambiguo, se soube1·mos que o falcão 
se utiliza do nível do ar para "flutuar". O poema atribui ao 
nível uma característica instável ("rolling") e ao ar uma de 
firmeza ("steady"). Corno usei uma forma verbal para traduzir um 
nome ("cavalgando" por "riding"), a construção sintática não é 
tão ambígua. Procurei compensar isso com o uso de duas palavras 
que são comumente confundidas na fala 1 "instável" e "estável" 
que também proporcionam um interessante efeito sonoro. 
Nos versos 4 e 5 há uma espécie de relaxamento no poema, 
apenas a descrição dos giros que o pássaro faz no ar e a saída 
para um vôo em linha reta. Procurei reproduzir a descrição tipica 
de Hopkins, com constantes repetições curtas de som ("roda à 
rédea", "sai, vai avante em vôo"). 
A descrição do vôo prossegue no verso 6, onde há uma antite-
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se, uma vez que "hurl" indica um movimento feito à custa de muito 
esforço e "gliding" um ato que não demanda força bruta, "planar". 
Na ausência de equivalentes exatos, especialmente no caso de 
"hurl", procurei preservar a antítese com "esforço e leveza". 
No verso 7, Hopkins utiliza uma palavra muito sugestiva, 
"rebuffed", por seu caráter onomatopaico e por seu significado, 
que é o de que o pássaro não só venceu o vento como também 
respondeu a ele com um "vento mais forte". Tentei recuperar essas 
sugestões, em primeiro lugar, com a repetição de sons /f/ e /v/ 
e, depois, com o verbo varrer, que geralmente aparece com o vento 
como agente da ação {"o vento varreu as folhas", por exemplo}, 
como o paciente. 
O primeiro terceto é o ponto central do poema. Sâo duas 
sentenças: a primeira, uma imagem-fusão de belezas de naturezas 
diversas no mesmo animal; a segunda, uma explicitação do inscaoe 
através da metáfora do fogo que se projeta do falcão- cavaleiro-
-do-ar. Novamente a marca formal central presente são as repe-
tições sonoras, aliterações em /p/ e /b/ e aliteração em /ze/. 
Consegui reproduzir as mesmas aliterações ("belo bruto", "porte,-
pena") e assonância ("ato, ah! , ar") . Um detalhe - desta vez 
visual - é a grafia da palavra "AND" toda em maiúsculas destacan-
do, evidentemente, a sentença que introduz, justamente aquela que 
vai explicitar o inscaoe. Como em português o "E" maiúsculo seria 
natural, procurei uma forma alternativa de destaque, o grifo. O 
gue perdi, em termos de significado, 
hipérbole que "a billion·times" tem. 
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foi um pouco do efeito de 
Embora "mil vezes" também 
seja uma hipérbole 1 não é tão intensa quanto a do original. 
A estrofe final abre-se com uma frase telegráfica, "No 
wonder of it", que eu procurei traduzir também telegraficamente 
Com "sem surpresa". A se~u'r a em t 1 t o .... , parec ou ros e emen os carrega-
dos de inscaPe, sempre identificados por uma luz (corno o fogo da 
estrofe anterior}: o brilho que o trabalho empresta ao arado e a 
luz da chama extinta na brasa ferida. Embora não mais descrito ou 
nomeado, o falcão é evocado, novamente através de sua cor - seu 
vermelho, que jã havia sido comparado ao amanhecer, agora é o 
vermelho da brasa. Mais uma vez a sonoridade é o dado formal 
marcante e mais uma vez procurei pontuar o texto com repetições 
curtas e seguidas de som: "sem surpresa", "labor faz brilhar", 
"brasas azul". Acho que consegui recuperar o efeito sonoro mais 
siginificativo desta estrofe, no último verso, onde a paranornásia 
"fall"/ "gall", encadeada com a aliteração em /g/ {"gall" 
"gash") fazem uma ponte sonora entre uma causa e um efeito, entre 
a queda e o ferimento que esculpe e revela uma qualidade inte-
rior. Na tradução, há a aliteração em /K/ ("caem" - cortam" e o 
uso pvlissênüco do verbo "cortar", primeiro reflexivo, com o 
sentido de feril~ { "gall"} e depois com o sentido mesmo de cortar, 
sugerindo esculpir, da mesma forma que "gash" tem um sentido 






A nun takes the veil 
I have desired to go 
Where springs not fail, 
To fields where flies no sharp and sided hail 
And a few lilies blow. 
And I have asked to be 
Where no storms come, 
Where the green swell is in the havens dumb, 
And out of the swing of the sea. 
122 
Porto-Paraiso 
Uma noviça recebe o véu 
Sempre desejei ir 
Aonde a fonte não se esgota, 
E o granizo agudo não fere o que brota, 
E os lirios costumam florir. 
Também roguei estar 
Onde jamais há procela, 
E a vaga verde está no porto que vela 
E não no balanço do mar. 
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The Habit of Perfection 
Elected Silence, sing to me 
And beat upon rny whorléd ear, 
Pipe me to pastures still and be 
The music that I care to hear. 
Shape nothing lips; be lovely dumb: 
It is the shut, the curfew sent 
From there wher~ all surrenders come 
Which only makes you eloquent. 
Be shellêd, eyes, with double dark 
And find the uncreated light: 
This ruck and reel which you remark 
Coils, keeps, and teases simple sight. 
Palate, the hutch of tasty lust .. 
Desire not to be rinsed with wine: 
The can must be so sweet, the crust 
5o fresh that come in fasts divinel 
Nostrils, your careless breath that spend 
Upon the stir and keep of pride, 
What relish shall the censers send 
Along the sanctuary side! 
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O Hábito da Perfeição 
Silêncio eleito, canta para mim, 
Meu ouvido espiral vem atingir, 
Leva-me até pastos calmos e assim 
Sê a música que me agrade ouvir. 
Lábio, não formes nada, fica mudo: 
Só o silêncio, o toque de recolher, 
Vindo de onde vem a renúncia a tudo, 
É o que faz tua eloqüência nascer. 
Olhos, encontrai a luz incriada, 
Fechados em conchas de duplo-escuro: 
A matéria e a multidão desejada 
Não abrem paisagens; fecham um muro. 
Lingua, lar da luxúria do sabor, 
Não desejes ser lavada com vinho: 
Há doçura na taça e há um frescor 
Na côdea quando nos jejuns divinos. 
Narinas, cujo hálito se esvai 
A criar e manter orgulho vário, 
Que prazer o odor dos incensos vai 
Vos enviar através do santuário! 
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O feel-of-primrose hands, O feet 
That want the yield of plushy sward, 
But you shall walk the golden street 
And you unhouse and house the Lord. 
And, Poverty, be thou the bride 
And now the marriage feast begun, 
And lily-coloured clothes provide 
Your spouse not laboured-at nor spun. 
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Mão-que-toca a flor; pé que quer se pôr 
Somente sobre a relva aveludada, 
Só percorrerás a via dourada, 
Tomarás, retomarás o Senhor. 
E tu, Pobreza 1 sê a noiva 1 vem, 
Que comece agora a festa nupcial: 
Traga ao esposo o cor-do-lírio e o nem 
Sequer tecido hábito, afinal. 
12.7 
The Windhover 
To Christ our Lord 
I caught this morning morning's minion, king-
dom of daylight's dauphin, dapple-down-drawn Falcon, in his 
riding 
Of the rolling level underneath him steady air, and striding 
High there, how he rung upon the rein of a wimpling wing 
In his ecstasy! then off, off forth on swing, 
As a skate's heel sweeps smooth on a bow-bend: the hurl and 
gliding 
Rebuffed the big wind. My heart in hiding 
Stirred for a bird, - the achieve, the mastery of the thing! 
Brute beauty and valour and act, oh, air, pride, plume, here 
Buckle! AND the fire that breaks from thee then, a billion 
Times told lovelier, more dangerous, O my chevalier! 
No wonder of it: shéer plód makes plough down sillion 
Shine, and blue-bleak embers, ah my dear, 
Fall, gall themselves, and gash gold-vermilion. 
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Falcão ao Ar 
A Cristo Nosso Senhor 
Surpreendi de manhã o mais amado da manhã, rei-
nado do delfim da luz do dia, Falcão mancha-manhã-marcado, 
cavalgando 
o nivel estável sob si ar estável, e saltando 
lá em cima~ como roda à rédea de uma asa que treme em 
seu êxtase! e sai, vai avante em vôo oscilando, 
desliza liso como patim em arco-curvo: esforço e leveza 
varrem o vento forte. Meu coração oculto quando 
preso por um pássaro - a perfeição da coisa, a beleza! 
Belo bruto e valor e ato, ah!, ar, porte, pena, aqui 
se fundem! K o fogo que se projeta então de ti, 
mil vezes chamado amado, mais perigoso. Oh meu cavaleiro! 
Sem surpresa; puro labor faz brilhar o arado 
no sulco e brasas azul-gelo, ah! meu amado, 
caem, cortam-se e cortam o ouro-vermelho. 
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Pied Beauty 
Glory be to God for dappled things -
For skies of couple-colour as a brinded cow; 
For rose-moles all in stipple upon the trout that swim; 
Fresh-firecoal chestnut-falls; finches' wings; 
Landscape plotted and pieced - fold, fallow, and plough; 
And áll trádes, their gear and tackle and trim. 
All things counter, original, spare, strange; 
Whatever is fickle, freckled {who knows how?) 
With swift, slow; sweet, sour; adazzle, dim; 
Hê fathers~forth whose beauty is past change: 
Praise hirn. 
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Beleza em Matiz 
Glória a Deus pelas coisas de vária cor -
Por céus de cor-casada como em gado malhado; 
Pelas sardas no dorso da truta que nada; 
Brasa-brilho de castanha em queda; beija-flor; 
Paisagem em cortes, lotes - cun~al, campo e roçado; 
E todo afazer, o engenho e engrenagem para ele engendrada; 
Cada coisa que é original, justa, estranha, entre; 
Oue muda e é mista {como? - nâo nos é revelado) -
Rápida, lenta; lúcida, opaca; ácida, adocicada; 
O pai-pleno cria, ele cuja beleza é sempre: 
Graças sejam dadas. 
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Hurrahing in the Harvest 
Summer ends now; now, barbarous in beauty, the stooks rise 
Around; up above, what wind-walks! what lovely behaviour 
Of silk-sack clouds! has wilder, wilful-wavier 
Meal-drift moulded ever and melted across akies? 
I walk, I lift up heart, eyes, 
Down all that glory in the heavens to glean our Saviour; 
And, éyes, heárt, what looks, what lips yet gave you a 
Rapturoua love's greeting of realer, of rounder replies? 
And the azurous hung hills are his world-wielding shoulder 
Hajestic - as a stallion stalwart, very-violet-sweet! -
These things, these things were here and but the beholder 
Wanting; which two when they once meet, 
The heart rears wings bold and bolder 
And hurls for him, O half hurls earth for him off under his 
feet. 
132 
Celebrando na Colheita 
Vai-se o verão já; já, bárbaro-belas, medas se elevam 
Em volta; no alto, que vento-vagar, que amável reunir 
De nuvens seda-sedução! houve jamais um somar e sumir 
De gás-polvilho mais livre e ondulante que os céus sublevam? 
Eu ando, ergo, ergo coração, olhar, 
A toda glória dos Céus para colher nosso Salvador; 
E olhar, coração, que olho, que lábio já lhes foi doador 
De saudação de amor-êxtase de respostas mais reais e sem par? 
E a curva colina lazúli é seu ombro maneja-mundo 
Majestoso - como suave violeta, garanhão forte-a-fundo! -
Tudo isto, tudo isto estava aqui, mas ocioso, 
Sem espectador; quando ambos estão face a face 
O cora•;ão alça asas, mais e mais corajoso, 
E a ele lança-se, é como se a terra sob seus pés a ele o 
lançasse. 
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The Caged Skylark 
As a dare-gale skylark scanted in a dull cage 
Man's mounting spirit in his bone-house, rnean house, dwells -
That bírd beyond the remembering his free fells; 
This in drudgery, day-labouring-out life's age. 
Though aloft on turf or poor low stage, 
Both sing sometimes the sweetest, sweetest spells, 
Yet both droop deadly in their cells 
Or wring their barriers in bursts of fear or rage. 
Not that the sweet-fowl, song-fowl, needs no rest -
Why, hear him, hear him babble and drop down to his nest, 
But his own nest, wild nest, no prison. 
Man's spirit will be flesh-bound when found at best, 
But uncumberéd: meadow-down is not distressed 
For a rainbow footing it nor he for his bónes risen. 
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A Cotovia Engaiolada 
Corno cotovia enfrenta-vento presa em gaiola dura 
A ascendente alma do homem casa-esqueleto vil tem -
Aquela sem lembrança de terrenos livres, além; 
Esta gastando a vida em lavor diário, servidão pura. 
Embora suspensas em poleiro ou pobre pódio, 
Ambas, às vezes, cantam melodias as mais belas, 
Mas, por outras, curvam-se demais em suas celas 
Ou agarram as grades em acessos de medo ou ódio. 
Não que a ave-encanto, ave-canto, dispense o descansQ -
Não! escute-a, sim, murmurar, chegar ao ninho de manso, 
Mas seu ninho próprio, ninho vero, não prisão. 
Quando em plenitude, a alma do homem estará carne-atada, 
Mas sem freios; campina não se aflige por ser pisada 
Pelo arco-iris, nem ela por ossos a alçarem no chão. 
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The Lantern Out of Doors 
Sometímes a lantern moves along the night. 
That interests our eyes. And who goes there? 
I think; where from and bound, I wonder, where, 
With 1 all down darkness wide, his wading light? 
Men go by me whom either beauty bright 
In mould or mind or what not else makes rare: 
They rain against our much-thick and marsh air 
Rich beams, till death or distance buys them quite. 
Death or distance soon consumes them: wind, 
What most I may eye after, be in at the end 
I cannot, and out of sight is out of mind. 
Christ minds: Christ's interests, what to avow or amend 
There, éyes them, heart wánts, care haúnts, foot fóllows kind, 
Their ránsom, théir rescue, ánd first, fást, last friend. 
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Lanterna Além-Portas 
Uma lanterna às vezes se move noite afora 
E nos atrai os olhos. Eu penso: quem será? 
De e para onde vai, imagino, com luz lá, 
Tão lenta, na toda escuridão vasta desta noite? 
Homens passam por mim e sua beleza brilho, ora 
Em molde, ora em mente, ora até num minimo que há, 
Os faz raros: com raios ricos regam nosso ar 
Charco-espesso, até que morte ou distância os devora. 
Morte ou distância cedo os consome: voa a visão 
Em ziguezague azougue, mas contê-los nâo consigo, 
E longe dos olhos é longe do coração. 
Cristo cuida: com Cristo culpa não há, nem perigo, 
Seu olho vê_, coração quer, carinho acresce, sola segue: é então 
Remissão, redenção,. um, único e último amigo. 
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Duns scotus's Oxford 
Towery city and branchy between towers; 
Cuckoo-echoing, bell-swarmêd, lark-charmêd, rook-racked, 
river-t~ounded; 
The dapple-eared lilly below thee; that country and town did 
Once encounter in, here coped and poiséd powers; 
Thou hast a base and brickish skirt here, sottrs 
That neighbour-nature thy grey beauty is grounded 
Best in; Graceless growth, thou hast confounded 
Rural rural keeping- folk, flocks, and flowers. 
Yet ah! this air I gather and release 
He lived on; these weeds and waters, these walls are what 
He haunted who of all men most sways my spirits to peace; 
Of realty the rarest-veinêd unraveller; a not 
Rivalled insight, be rival Italy or Greece; 
Who fired France for Mary without spot. 
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A Oxford de Duns Scotus 
Torres e troncos entre torres: a cidade; 
Cuco-ecoando, sino-enxameada, cotovia-encantada, corvo-tortura-
da, rio-rodeada; 
O lirio concha-manchado sob ti; aqui, a cidade ligada 
Ao campo, conflito e equilibrio formavam unidade; 
Tens um contorno tijolento e torpe, já de 
Fel infestas a natureza-vizinha onde é bem fundada 
Tua beleza cinza; progresso grosseiro, por ·ti é derrotada 
A .gente, o gado, a grama - a vida mantida em rural ruralidade. 
Mas ah! deste ar que reúno e liberto 
Ele viveu; conviveu com estes muros, mato, água mansa 
O homem que meus espíritos faz da paz mais perto. 
Com o senso mais raro revela a realidade; alcança 
Alguém sutileza tal? - rival nem em Itália ou Grécia, é certo; 
Quem por Maria sem mácula inflamou a França. 
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Peace 
When will you ever, Peace, wild wooddove, shy wings shut, 
Your round me roarning end, and under be my boughs? 
When, when, Peace, will you, Peace?- 1'11 not p1ay hipocrite 
To own my heart: I yie1d you do come sometimes; but 
That piecemeal peace is poor peace. What pure peace a1lows 
Alarms of wars, the daunting wars, the death of it? 
O surely, reaving Peace, rny Lord should leave in lieu 
Some good! And so he does leave Patience exquisite. 
That plumes to Peace thereafter. And when Peace here does house 
He comes with work to do, he does not come to coe. 
He comes to brood and sit. 
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Paz 
Paz, pomba rude, quando não mais perto estarás, 
Mas já dentro em meus galhos, quietas. calmas as asas? 
Quando, Paz, nunca? Não será a mentira suporte 
Para o meu coração: sei, sim, que às vezes vens; mas 
A paz parca é paz dura. Que paz pura nos traz as 
Ameaças assassinas, guerras, sua própria morte? 
Por certo, 6 Paz furtada, meu Senhor em lugar 
Deixa algum bem - Paciência perfeita cujo porte 
Empluma à Paz após. Mas se a Paz em mim faz casa, 
É para trabalhar, apenas pôr e chocar: 
Não traz canto que conforte. 
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Spx.~ing and Fall: 
to a young child 
Márgarét, âre you grieving 
Over Goldengrove unleaving? 
Leáves, like the things of man, you 
With your fresh thoughts care for, can you? 
Ah! ás the heart grows older 
It will come to such sights colder 
By and by, nor spare a sigh 
Though worlds of wanwood leafrneal lie; 
And yet you will weep and know why. 
Now no matter, child, the name: 
Sórrow's springs are the same. 
Nor mouth had, no nor mind, expressed 
What heart heard of, ghost guessed: 
It ís the blight man was born for, 
It is Margaret you mourn for. 
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Primavera e Outono: 
a uma pPguena criança 
Margaret, você chora 
Pelo bosque que desfolha? 
De folhas. como coisa humana, você só de 
Frescos pensamentos, cuidar pode? 
Ah! se o coração envelhece 
A vias mais frias desce, 
Dia a dia, nem uma dor se adia, 
Mesmo se uma mata folha-feita se cria; 
Então você vai sofrer e saber por que. 
Pode-se dar_. filha, nomes a esmo: 
Primaveras de pesar são o mesmo. 
Boca não exprimiu, nem mente, 
O que alma sente, coração pressente: 
É para a queda que o homem nasceu, 
t por Margaret que você entristeceu. 
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'As kingfishers catch fire' 
As kingfishers catch fire, dragonflies draw flame; 
As tumbled over rim in roundy wells 
Stones ring; like each tucked string tells, each hung bell's 
Bow swung finds tongue to fling out broad its name; 
Each mortal thing does one thing and the same: 
Deals out that being indoors each one dwells; 
Selves - goes itself; myself it speaks and spells, 
Crying What I do is me: for that I carne. 
I say more: the just man justices; 
Keeps gráce; thát keeps all his going graces; 
Acts in God's eye what in God's eyes he is -
Christ. For Christ plays in ten thousand places, 
Lovely in limbs, and lovely in eyes not his 
To the Father through the features of men's faces. 
144 
'Martins pegam fogo' 
Hartins pegam fogo, libélulas lançam chama, 
Pedras cantam caso caiam num oco de poço, 
Como cada corda tensa fala_, cada esboço 
De sino soado acha idioma e espalha o que se chama. 
Cada CQísa mortal faz uma e a mesma ação enfim: 
Distribui aquele ser que em cada um habita; 
É una e única - vai por si; "Eu.", di ta e grita 
Quando fala "Eu sou o que faço, para isso vim". 
Digo mais: o justo justiça de fato; 
Mantém a graça: e a graça se mantém em seus atos; 
Aos olhos de Deus age o que é aos olhos de Deus -
Cristo - pois Cristo atua em dez milhões de lugares, 
Belo em membros e belo em olhos não seus, 
Para o Pai pelas feições dos homens e seus olhares. 
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(Carrion Comfort) 
Not, I'll not, carrion comfort, Despair, not feast on thee· 
' 
Not untwist - slack they may be - these last strands of man 
In me ór, most weary, cry I can no more_ I can, 
Can something, hope, wish day come, not choose not to be. 
But ah, but O thou terrible, why wouldst thou rude on me 
Thy wring-world right foQt rock? lay a lionlimb against me? scan 
With darksome devouring eyes my bruisêd banes? and fan, 
O in turns of tempest 1 me heaped the1~e; me frantic to avoid thee 
and flee? 
Why? That my chaff might fly; my grain lie, sheer and clear. 
Nay in all that toil, that coil, since {seems) I kissed the rod, 
Hand rather, my heart lo! lapped strength, stole joy, would 
laugh, chéer _ 
Cheer whom though? the hero whose heaven-handling flung me, foot 
trod 
Me? or me that fought him? O which one? is it each one? That 
night, that year 
Of now done darkness I wretch lay wrestling with {my God!) my 
God. 
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(Carniça de Consolo) 
Não, carniça de consolo, Desespero, contigo não me vou 
satisfazer; 
Nem vou romper as últimas quase-amarras de homem em mim, 
Ou, mais que cansado, gritar não oosso mais. Posso. sim; 
Posso algo, espero, quero que chegue o dia, não escolher não 
ser. 
Mas ah!, tu terrível, por que irias rude me moer 
Com cosmopressor pé de pedra? esmagar-me com pata de leão? 
assim 1 
Devorar com olhos sombrios meus ossos partidos? soprar, por fim, 
Em furacões, um eu ai jogado, louco por evitar-te e correr? 
Por quê? Para que se espalhe mi.nha palha e se empilhe meu grão, 
raro, claro. 
E mais: em todo negócio e ócio desde que {parece) beijei o 
açoite, 
Não, a mão, meu coração, vê!, lambeu força, furtou prazer, 
queria rir, louvar o ... 
Mas louvar quem? o herói dono da fé que me jogou e, com o pé, 
espL~emeu­
Me? ou a mim que o combati? qual? ambos? Aquele ano, aquela 
noite 
De agora escuridão feita, eu infeliz lá lutava contra 
{meu Deus!) meu Deus. 
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No worst, there is none 
No worst, there is none. Pitchej past pitch of grief, 
Hore pangs will! schooled at forepangs, wilder wring. 
Comforter, where, where is your comforting? 
Mary, mother of us, where is your relief? 
My cries heave, herds-long; huddle in a main, a chief-
woe, world-sorrow; on an age-old anvil wince and sing -
Then lull, then leave off. Fury had shrieked ;No ling-
ering! Let me be fell: force I rnust be brief'. 
O the mind, mind has mountains; cliffs of fall 
Frightful, sheer, no-man-fathomed. Hold them cheap 
May who ne'er hung there. Nor does long our small 
Durance deal with that steep or deep. Here! creep, 
Wretch, under a comfort serves in a whirlwind: all 
Life death does end and each day dies with sleep. 
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Não, pior não há. 
Não_, pior não há. Afundo fundo na ferida; 
Mais fero, pois vero e velho fero, um novo horror 
Me esmaga. Onde, onde o teu consolo, consolador? 
E Maria, mãe nossa, por onde tua saida? 
Meus gritos - vasto gado - são muitos na uma lida 
Da dor-mundo; em forje caem e cantam - cansam por 
Fim, fogem. Fúria ruge: "-t já, sem- demora, por-
que é preciso: no tempo- não na dor- sou contida". 
Ah!, a mente tem montes, precipicios, himalaias-
medo não vistos. Só quem nunca esteve lá os tem 
Por nada. Nem por muito tempo agüenta quem vai a 
Tais abismos, sisre.os. Rasteja, 6 nada-ninguém, 
Sob consolo que serve em remoinho: sempre, ai!, a 
Morte finda a vida e o sono mata os dias que vém. 
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'I wake and feel the fell of dark' 
I wake and feel the fell of dark, not day. 
What hours, what black hoürs we have spent 
This night! what sighs you .. heart, saw; ways you went! 
And more must, in yet longer light's delay. 
With witness I speak this. But where I say 
Hours I mean years, mean life. And my lament 
Is cries countless, o:ries like dead letters sent 
To dearest him that lives alas! away. 
I am gall, I am heartburn. God's most deep decree 
Bitter would have me taste: my taste was me; 
Bones built in me, flesh filled, blood brimmed the curse. 
Selfyeast of spirit in a dull dough sours. I see 
The lost are like this, and their scourge to be 
As I am mine, their sweating selves; but worse. 
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'Desperto e sinto o assento da treva' 
Desperto e sinto o assento da treva, nâo dia. 
Que horas, que horas negras esta noite sentiu, 
Coração! que prantos viu, e que vias seguiu! 
Mais deve devir, que a luz é mais, mais tardia. 
Falo com testemunha. E as horas que eu dizia 
Valem anos, valem vida. Meu clamor frio 
Ê grito sem conta, carta morta de envio 
Ao ele-amor que está, ai!, onde nunca a veria. 
Sou fel, sou ácido-azia. Por Deus foi posto 
Que tudo me seria amargo: eu era o gosto; 
Carne-osso e sangue me trazem o mal maior. 
Meu ser-fermento a má massa azeda. Meu rosto 
Vê que os perdidos sâQ assim, seu flagelo imposto 
É como o meu, ser ser que sua; mas pior. 
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Justus quidem tu es, Domine, si disputemtecumi verumtarnen 
justa loquar ad te: Quare via irnpiorum prosperatur 
Thou art indeed just, Lord, if I contend 
With thee; but, sir, what I plead is just. 
Why do sinners' ways prosper? and why must 
Disappointment all I endeavour end? 
Wert thou my enemy, O thou my friend, 
How w-ouldst thou worse, I wonder, than thou dost 
Defeat, thwart me? Oh, the sots and thralls of lust 
Do in spare hours more thrive than I that spend, 
Sir, life upon thy cause. See, banks and brakes 
Now, leavêd how thick! lacéd they are again 
With fretty chervil. look, and fresh wind shakes 
Them; birds build - but not I build; no, but strain, 
Time's eunuch, and not breed one work that wakes. 
Mine, O thou Lord of life, send my roots rain. 
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Justus '1-uidem tu es, Domine, si disputemtecum; verumtamen 
justa loquar ad te: Quare via impiorum prosperatur 
Meu Senhor, contigo brigo e és, sim_. sempre justo; 
Oh! porém também bem justo é o que peço, quero. 
Por que a via dos ímpios prospera e só em mero 
Fracasso acaba tudo que tento a tanto custo? 
Foste, ó meu amigo, imigo meu. Ele seria 
Capaz, penso, de ser pior - pois os fez se visse o 
Meu fim, meu sofrer? Escravos ativos do vício 
Vencem, num dia, mais que eu que dôo cada dia 
Da vi,ja à tua causa. Vê. como moi ta e mata 
Já enfolham densas! com cerofolhos, em laço, 
Enfeitam-se, olha, e há até bom vento que as bem-trata. 
Aves constroem - eu não; em esforços me desfaço, 
Eunuco do tempo, e nada que faço é matriz. 
Senhor da vida, rogo regues minha raiz. 
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The shepherd's brow, fronting forked lightning, owns 
The hon~or and the havoc and the glory 
Of it. Angels fall, they are towers, from heaven- a story 
Of just, majestical, and giant groans. 
But man - we, scaffold of score brittle bones; 
Who breathe, from grounlong babyhood to hoary 
Age gasp; whose breath is our memento mori -
What bass is 2!d.r:. viol for tragic tones? 
He! Hand to mouth he lives .. and voids with sharne; 
And blazoned in however bold the name, 
Man Jack the man is, just; his mate a hussy. 
And I that die these deaths, that feed this flame, 
That ... in smooth spoons spy life's masque mirrored~ tame 
May tempests there, my fire and fever fussy. 
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De fronte frente ao raio em ramo, o pastor antes 
Sabe, possui seu horror, sua fúria e glória. 
Anjos decaem, são torres, do céu - uma história 
De gemidos justos, majestosos e gigantes. 
Com o homem - andaime escasso de ossos lassos -
Nasce um ar que é hálito e suspiro; esse ar 
É nosso memento rnori. Que grave há 
Em nossa gamba para os trágicos compassos? 
Ele! Vive pQr viver, vazio de pudor; 
E mesmo se um nome o honra, seja qual for, 
É só um zé-ninguém - por parceira uma lasciva. 
E eu que morro essas mortes, incho essa chama, que ... 
No talhe de um talher, ~spelho, espio a máscara da vida: ali 
Domo minhas tormentas, meu fogo e febre viva. 
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To R. B. 
The fine delight that fathers thought; the strong 
Spur, live and lancing like the blowpipe flame, 
Breathes once and, quenchêd faster than it carne, 
Leaves yet the mind a mother of immortal song. 
Nine months she then, nay years, nine years she long 
Within her wears, bears, cares and combs the same: 
The widow of an insight lost she lives, with aim 
Now known and hand at work now never wrong. 
Sweet fire the sire of the muse, rny soul needs this: 
I want the one rapture of an inspiration. 
o then if in my lagging lines you miss 
The roll, the rise, the carol, the creation, 
My winter world, that scarcely breathes that bliss 
Now, yields you, with some sighs, our explanation. 
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Para R. B. 
O prazer puro pai do pensamento; um tal 
Impulso, vivo e vivaz como chama que aflora, 
Sopra uma vez e, fácil como veio, vai embora, 
Mas deixa a mente mãe de canto imortal. 
Durante nove meses, não, anos, afinal, 
Em si, lenta, ela o gera, gesta, gere, vigora: 
Vive viúva de um momento morto, mas agora 
Sabe e, mãos à obra, sem erro atinge o final. 
Minha alma precisa disso, o fogo que procria: 
Eu quero o gozo único de uma inspiração. 
Ah! se em meus versos vagos você não vê a via 
Da escansão, da ascensão, da canção, da criação, 
Meu mundo de inverno, que raro exala alegria, 
Dá a você, suspirando, nossa explicação. 
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Repeat that 1 repeat, 
Cuckoo, bird, and open ear wells, heart-springs, delightfully 
sweet 
With a ballad, with a ballad, a rebound 
Off trundled timber and scoops of the hillside ground, hollow 
hollow hollow ground: 
The whole landscape flushes on a sudden at a sound. 
1H 
Repete, repete o canto, 
Cuco, ave, e abre os poços do ouvido, coração-nascente, tanto 
encanto, 
Com uma balada, uma balada, rebatido tom 
De troncos rolados e sulcos na encosta, rasgos rasgos rasgos no 
chão: 
Toda a paisagem surge de súbito a um som. 
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Quo rubeant dulcesve rosae vel pomifer aestas 
Est rubor in teneris virginis ille genis 
160 
Por que enrubescem doces rosas ou verão frutuoso? 
O rubro já está nas faces das-meninas. 
161 
NOTAS AOS POEMAS 
162 
Apresentação 
O objetivo das notas que se seguem é, em primeiro lugar, 
fornecer dados e referências que não seJam claros a um primeiro 
contato com o poeta e, em segundo lugar, comentar um ou outro 
aspecto da tradução, especialmente indicar onde ocorreram perdas. 
Essa preocupação com as perdas não significa que estas notas têm 
como função ser um "mea culpa" do tradutor, mas sim a admissão de 
que toda tradução, mesmo dentro de sua própria visão, tem 
limites. É preciso alertar o leitor a esse respeito. Em alguns 
momentos há, também, o comentário sobre opções mais ou menos 
idiossincráticas na tradução. 
Do primeiro parágrafo consta sempre a data de composição do 
poema. Segue-se a datação estabelecida por M. H. Gardner em suas 
notas à 4! edição dos Poems. Eventualmente são anotadas 
contestações ou complementações à informação de Gardner, com a 
referência ao teórico citado. 
No segundo parágrafo há indicação das traduções feitas no 
Brasil, caso houver. 
A esses dados seguem-se algum comentário geral e discussões 
especificas, estas a partir da indicação do número do verso em 
que o problema surgir. Como já posto no capitulo 2, o comentário 
às traduções é a própria análise que se faz da poesia de Hopkins. 
Por isso, as notas seguintes são enxutas ao máximo. Escolhi 
comentar apenas aquilo que: a) representa uma perda que não fui 
capaz de evitar; b) se trata de uma solução 
' 
cuja ligação com o 
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original pode não ser clara imediatamente para o leitor. 
Esse procedimento só foi quebrado nos dois primeiros, ambos 
poemas da juventude de Hopkins, que mereceram um comentário mais 
extenso. Isso se deve ao fato de que, durante o primeiro capítulo 
deste trabalho, todo destaque foi dado aos poemas maduros, que é 
o centro do interesse da obra de Hopkins. Os comentários mais 
longos aqui buscam complementar a localização destes poemas em 
relação à poesia madura. 
As traduções se basearam todas na 4e edição dos Poems, 
editada por w. H. Gardner e N. H. Mackenzie {ver bibliografia). 
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1- Heaven-Haven/ Porto Paraiso 
1864
_Poema que teve várias versões, a primeira delas de julho de 
Traduções de Grünewald e Campos. 
No primeiro trabalho em que pude analisar este poema, em 
1987, fiz uma observação, intuitiva, de que se trata de uma peça 
fundamental dentro dos early poems por prefigurar alguns aspectos 
da poesia madura de Hopkins, tanto formalmente quanto na 
abordagem de um tema religioso, uma vez que já se sente aqui uma 
presença da visão católica. Com o aprofundamento do estudo, essa 
intuição pôde ser mais bem estabelecida. 
No momento em que escreveu a primeira versão deste poema, 
Hopkins já meditava sobre a possibilidade da conversão. Em 1864, 
segundo John Pick {Priest and Poet, p. 17), Hopkins "disse para 
um de seus amigos: 'Escrevi três poemas religiosos que, 
entretanto, você não compreenderá bem, pois têm um forte caráter 
Católico'". "Heaven-Haven" é um pouco posterior a esses poemas, 
mas tanto Pick quanto Gardner o ligam a eles. Gardner associa-o a 
um momento da vida do poeta em que ele voltava seu interesse, 
expresso em sua correspondência, a alguns mártires Católicos, 
especialmente Savonarola e Thomas Morus (Gardner, Gerard Manlev 
Hopkins, vol. II, p.16-17}. O critico, inclusive, localiza um 
poema que Morus teria escrito enquanto esperava sua execução, que 
diz: "Confiarei em Deus para entrar, num momento,/ em seu porto 
do parais o seguro e uniforme" (idem, p. 72-73) . 
Além disso, sente-se no poema o eco uma passagem do Salmo 
106, onde se lê: "E clamaram ao Senhor no meio de suas angústias 
e ele os livrou de suas atribulações. E a tempestade serenou em 
doce brisa e ficaram silenciosas as ondas do mar. E eles se 
alegraram por as ver silenciosas e o Senhor os conduziu ao porto 
que desejavam". 
Do ponto de vista mais propriamente formal, este poema traz, 
em sua mesma variação rítmica, marcas de que o poeta já buscava 
uma nova maneira de organizar o verso. Gardner coloca que aqui 
Hopkins jâ se encontra na direção de um ritmo mais livre (idem, 
p. 72). Essa diferença no tratamento ritmico não se deve 
exclusivamente à variação do metro dos versos, de resto bastante 
comum em toda a poesia vitoriana e especialmente em Tennyson {ver 
seu poema "Maud"). Mais marcante que isso é o tratamento que 
Hopkins dá ao pé regular, já associando ritmo e jogo sonoro, como 
por exemplo em "To fields where flies no sharp end sided hails" 
ou "And out of the sway of the sea". 
Na tradução, procurei manter as características formais 
básicas, reproduzindo o esquema de rimas e variando a métrica dos 
versos. Procurei também já incluir aqui e ali, curtas seqüências 
aliterativas que pudessem dar ao leitor a idéia da "novidade" 
formal que se insinua, a que me referi há pouco. 
Título- Gardner eyoca o verso final de 
metafisico George Herbert, "The Size"~ "These seas 
Heaven the haven" (Esses mares S\âO lágrimas, e o 
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um poema do 
are tears, and 
Céu, porto). A 
principio havia optado por "Céu- O Porto Mais Perto", para 
recuperar a paranomásia do original (v. Transverso), com a 
desvantagem de fazer um acréscimo um tanto arbitrário. A partir 
da leitura da versão de GrUnewa~d. com o titulo de .. Céu-Enseada" 
uma solução muito interessante, pareceu-me que o eco de um~ 
palavra na outra, seria suficiente para recuperar, em parte, o 
efeito sonoro, Isso uma tradução quase literal já obteria, 
"P 
_or_to-Paraiso", pela qual acabei optando. 
SubtTtulo- A nun takes the veil diz respeito à cerimônia em 
que a noviça torna-se freira. Em português, a expressão mais 
comum seria "fazer os votos", mas também se usa "receber o véu" 
que, por ser mais próxima à expressão usada no original, foi 
escolhida. 
v.2- a palavra "springs .. traz uma ambigüidade impossivel de 
se reproduzir em português, já que pode tanto querer dizer 
"primaveras" como "fontes". o próprio fato de estar no plural, no 
entanto, nos indica que o poeta se refere a "fontes", pois para 
se dizer que é sempre primavera bastaria dizer "spring not 
fails", pois se trataria de uma primavera só, sem fim. Ademais, 
de todas as traduções consultadas, apenas a alemã, de Ursula e 
Friedhelm Kemp, opta por "primaveras" no caso, a' palavra 
"Lenze ... 
v.3- faz-se presente aqui a mais comum, talvez, das 
dificuldades que se encontram na tradução de poesia do inglês 
para o português: a maior extensão das palavras portuguesas, 
comparadas com as inglesas. Hopkins usa dois adjetivos de apenas 
uma silaba, "sharp" e "sided". Usei apenas um adjetivo, "agudo", 
que semanticamente recupera bem a idéia que os adjetivos, juntos, 
dão, ou seja, a de algo cheio de arestas, cortante. o jogo sonoro 
não se perdeu de todo, pois há aliteração e assonâncias na 
combinação "granizo agudo". o que se perdeu foi a rapidez ritmica 
que o uso de uma seqüência de palavras curtas proporciona -
problema com o qual o tradutor de Hopkins tem que lidar o tempo 
todo. No restante do verso, no entanto, procurei utilizar 
palavras mais curtas, na tentativa de amenizar essa perda. 
v.7- "havens dumb" aparece como "porto que vela". Houve uma 
mudança daquilo que seria o tópico, o núcleo do sintagma. Como o 
verso trata de uma oposição entre algo calmo e algo agitado 
(''green swell" x "havens dumb", essa mudança não interfere no 
sentido básico do verso e possibilita a manutenção do esquema 
rimico. 
v.e- perdi_ um pouco do jogo sonoro do original (repetição de 
"of the" seguido de palavra monossilábica iniciada em §) . 
Procurei compensar com a presença maciça de vogais e consoantes 
nasais e, ao mesmo tempo, com a repetição curta de um padrão 
ritmico num trecho do verso. Seria, praticamente, o uso de dois 
dátilos mais uma sílaba tônica fechando: 
I X X I X 
não no balanço " I do mar. 
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2- The Habit of Perfection/ O Hábito da Perfeicão 
Primeira versão: dezembro de 1865. Versão final: 18119 de 
janeiro de 1866. 
Poema ainda mais estratégico que o anterior dentro dos early 
poems, uma vez que representa um grande rompimento temático com 
sua obra anterior. Todos os criticas mais importantes da obra de 
Hopkins apontam a grande preponderância dos sentidos nos 
primeiros poemas de Hopkins, à maneira de Keats. Neste poema 
celebra-se justamente uma vida ascética, obtida justamente a 
partir da eclipsação de todos os sentidos do corpo, ainda que, 
como observa muito precisamente J.-G. Ritz, seja "carregado de 
uma sensualidade delicada e de uma graça verbal que traem sob o 
tema grave o fervor de sua ligação à experiência sensivel, à qual 
jamais renunciará" {Le Poête Gérard Manlev Hopkins, p. 293) 
Essa visão do poema é menos esquemática, na verdade, do que 
a de Gardner e Pick, que vêem nele uma divisão clara entre o 
religioso e o artista, com a vitória daquele sobre este. Mas 
estes dois últimos criticas reconhecem também que há um certo 
exagero de Hopkins no ascetismo que aparece aqui. Pick, mais 
ácido, diz que a atitude do poeta neste poema e neste periodo de 
sua vida "resulta naquele puritanismo (um falso sucedâneo do 
genuino ascetismo} que é, na verdade, maniqueista em suas 
implicações" {op. cit., p. 51). Já Gardner vê que o fato de o 
poeta não ter prosseguido nessa atitude revela que ele teria 
percebido que "nem o Catolicismo nem mesmo a disciplina jesuitica 
exigiam um tal sacrifício" {op. cit., vol I., p. 16). 
De qualquer maneira fica evidente que o poema se constrói, 
tematicamente, sobre uma preocupação mui~o grande com a vida 
espiritual. Não é absurdo pensarmos que o tipo de ascetismo aqui 
colocado se aproxima do ascetismo proposto por Santo Inácio, não 
por ser uma negação total dos sentidos, mas sim por propor que o 
espirito fique plenamente à disposição de Deus, da experiência 
espiritual, sem desejar nada das coisas criadas, naquilo que o 
fundador da Companhia de Jesus chama de indiferença. 
Formalmente o poema é composto por quadras regulares com 
versos de quatro iambos. Embora aparentemente tenhamos um ritmo 
muito mais regular que o do poema anterior, é aqui que vamos 
encontrar alguns procedimentos que seriam tipicos da poesia 
madura de Hopkins. Vejamos, por exemplo, a terceira estrofe: 
K I X I X 
Be shellêd, eyes, with 
X I X I X I X 








X I X I X I X 
This ruck and reel which you remark 
I I X I X 
Coils, keeps, and teases 
I " I 
simple sight. 
É de se notar que o último verso não se inicia apenas por um 
pé invertido em relação eo restante do poema, mas sim com duas 
silabas fortes juntas, que é a característica mais marcante do 
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serung rhYthm. Além disso, como observou muito bem Ritz, há um 
jogo de pausas que divide diferentemente cada um dos versos do 
poema em partes ritmicas diversas. Vejamos o primeiro verso de 
cada estrofe: 
Elected Silence, sing to me {5 e 3 silabasl 
Shape nothing lips; belovely dumb (4 e 4) 
Be shelléd, eyes, with double dark {3, 1 e 4) 
Palate, the hutch of tasty lust (2 e 6) 
O feel-of-primrose hands, o feet (6 e 2) 
And, Poverty, be thou the bride {1, 3 e 4). 
Nesta tradução utilizei um metro fixo, de dez sílabas. Na 
tentativa de acentuar essa sutil alteração rítmica procurei, além 
de usar as pausas, variar a distribuição dos acentos internos dos 
versos. Embora predominem os decassilabos heróicos, diversos 
esquemas de acentuação foram empregados. Numa primeirá versão, 
utilizei o verso de oito sílabas, como no original, e essa 
"compressão" métrica acabou levando a um verso muito elíptico, de 
sintaxe próxima demais àquela da fase madura. Por isso alonguei 
um pouco o verso, fazendo-o com dez silabas, o que permitiu o uso 
de uma sintaxe mais fluente e, portanto, mais tipica da fase 
inicial do poeta. 
Jogos sonoros que se tornariam marca da poesia madura também 
surgem, como as seqüências aliterativas com palavras curtas, o 
que procurei reproduzir, por exemplo, em "pé que quer se pôr". 
Quanto a soluções pontuais, é preciso iniciar estas 
anotações admitindo uma perda que não consegui evitar no verso 3, 
onde temos o silêncio conduzindo pelo som, como um flautista de 
Hamelin, o eu-lirico a pastos calmos. O poeta obteve esta imagem 
graças ao emprego do verbo "pipe". 
v.11-12- de certa forma, são os mais dificeis do poema, em 
virtude do uso de uma série de palavras bem pouco comuns, ou 
usadas em acepção incomum. Nas suas notas aos poemas, Gardner 
observa: "ruck and reel: multidão variada e centro dos interesses 
materiais". O Pe. Raymond V. Schoder, em seu "Interpretive 
Glossary" (in Weyand, Norman (ed.), Immortal Diamond, p. 198, 
daqui por diante indicado apenas como "Glossary"}, dá 
significados semelhantes. , 
Já "coils, keeps, and teases" são verbos que indicam uma 
dificuldade 1 um impedimento, de tal forma que a multidão, os 
aspectos naturais da existência, tão atraentes para o olhar, na 
verdade impediriam a ação do verdadeiro olhar, da "visão 
simples". 
Acabei recriando os dois versos, mantendo a idéia original. 
Ao invés de uma sucessão de verbos monossilábicos, criei uma nova 
imagem, de que o mundo material não abre a visão, antes ergue um 
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muro diante dos olhos -que os impede de ver. 
v.18- houve a inclusão de um adJetivo, "vário", para 
obtenção da rima. A alteração semântica não é grande, talvez ha~" 
apenas uma amplitude maior do orgulho, já que se trata de L 
orgulho "variado", "de variada natureza", o que apenas enfatiz 
algo presente no texto, que é a inutilidade das narinas quanç 
desperdiçam seu hálito em suspiros. 
v.l9- também em função da rima, há um enJarobement um tant 
brusco, pouco comum nos poemas produzidos por Hopkins nest 
periodo, mas não de todo injustificável neste poema especificc 
que tem pelo menos dois casos de enjambement mais bruscos: v.15 
16 e v.21-22. 
v.24- também tem uma expressão dificil de traduzir: "hous"' 
and unhouse the Lord", assim explicada por Gardner~ "pegar c 
hóstia do sacrário". Inicialmente havia dado como solução, et 
português, "E guardarás no sacrário o Senhor". Mas isso era 
evidentemente, traduzir a nota e não o poema, tal como fez Rit: 
em sua tradução para o francês. Dessa maneira, acabei chegando é 
"Tomarás, retomarás o Senhor", que me parece uma solução simples: 
e que recupera tanto a imagem básica quanto a repetição do verbo, 
mas com um prefixo, que ocorrem no original. 
v.27-28- a sintaxe bastante tortuosa dos dois versos finais 
buscam reproduzir, de alguma forma, a sintaxe tortuosa, cheia de 
inversões, do original. 
3- The Windhover/ Falcão ao Ar 
30 de Maio de 1877. 
Traduções de Vizioli, Grünewald, Gomes e Campos. 
Este é o mais conhecido e discutido poema de Hopkins. Sobre 
ele, o poeta chegou a escrever para Bridges, em carta de 
22/06/1879: "é a melhor coisa que já escrevi". Para uma discussão 
do poema e da tradução ver a seção "Esta Tradução" do capítulo 
I I. 
4- Pied Beauty/ Beleza em Matiz 
Verão de 1877. 
Traduções de Ramos e Gomes. 
curto, em %Rrung 
e variação de 
com o divino se 
Exemplo daquilo que Hopkins chama de soneto 
rhythm~ Poema que associa diretamente beleza 
cores, no caso - e no qual a relação da beleza 
faz de maneira explícita. 
v.4- "finches' wings", literalmente, seria "asas de 
pintassilgo". A extensão do nome do pássaro o torna proibitivo. A 
substituição por "beija-flor" procura manter a tradução no 
espírito do original, uma vez que o beija-flor é um pássaro de 
cores contrastantes, geralmente preto e uma cor brilhante. 
"metálica". 
v.7- "justa", aqui, não se relaciona a Justiça, mas a 
Justeza, ou seja, aquilo que é exato, onde nada falta ou sobra -
0 que traduz bem "spar_e". Usei como adjetivo a ?reposição 
"entre", no sentido de intermediário, que está no me1o, pouco 
definivel. 
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v.lO- Há duas expressões quase intraduziveis neste verso. 
Uma é "fathers-forth", que cria um verbo a partir do substantivo 
"father", pai, acrescido do advérbio "forth", que dá idéia de 
projeção, continuidade. É dificil criar um verbo semelhante em 
português, por isso preferi "o pai-pleno cria", que me parece 
recuperar bem o sentido e a sonoridade. A outra é "past-change .. , 
que indica que a beleza de Deus é eterna, não muda - toda mudança 
é passada. O uso do advérbio "sempre" como adjetivo reproduz o 
sentido e é uma construção não-usual. 
5- Hurrahing in the Harvest/ Celebrando a Colheita 
12 de Setembro de 1877. 
Tradução de Gomes. 
v.l- bárbaro-belas. Utilizei uma palavra composta onde, no 
original, não se fez o mesmo uso. o motivo dessa opção foi 
agilizar o ritmo do verso ("bárbaro em beleza" seria por demais 
longo). Além disso, como nesta estrofe a presença de compostos 
vocabulares é grande e nem todos eles foram traduzidos por 
compostos, a composição neste verso serve de compensação para o 
que se perdeu, nesse sentido, a seguir. 
v.4- a expressão "meal-drift", bem como "wilful-wavier" (do 
verso anterior) são muito sintéticas e assim, juntas, dificílimas 
de reproduzir em português. Dessa maneira, a opção foi procurar 
reformular a idéia geral com "gás-polvilho mais livre e 
ondulante", onde o substantivo composto busca reproduzir a imagem 
visual do original: a nuvem se formando por uma reunião de um pó 
branco que se espalha pelo ar, identificado com uma farinha; 
aproveitei-me aqui da proximidade com o verbo "polvilhar", para 
obter essa noção de algo espalhado. 
v.lO- houve alguma perda aqui, uma vez que o original 
apresenta uma construção não muito ususal, "but the beholder/ 
wanting", por uma expressão banal em português, "sem espectador". 
Mas penso ter recuperado, com "ocioso" a idéia da necessidade da 
contemplação para que as coisas do mundo tenham seu sentido 
integral. 
6- The Caged Skvlark - Cotovia Engaiolada 
1877. 
Poema importante para definir "a mistica da concretude" de 
Hopkins, ou seja, que não é possivel separar, nele, uma parte que 
é só espírito, "religião", de uma que só é fisica, "hedonista". 
v.4- não me foi possivel recriar o composto "day-labouring-
out", um dos mais ousados de Hopkins. Literalmente seria algo em 
torno de "diaristando a vida", "transformando a vida numa jornada 
de trabalho". 
v.ll- ninho vere. No original, "wild nest", ninho selvagem. 
Para manter a repetição ritmica curta do original, acabei optando 
por "vero", que não compromete o sentido do poema, já que o ninho 
selvagem é o verdadeiro, principalmente se contrastado com o 
ninho falso, artificial, que é a gaiola. 
v.14- alçarem no chão. Promovi aqui uma mudança na regência 
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que se esperaria para o verbo "alçar" (o usual seria alçar do 
chão). Com isso busquei reproduzir a imagem do poema original, 
onde se diz que são os ossos - o fisico, portanto - que levan-
tamf que mantêm de pé a alma. Alçar no chão é levantar algo a 
partir do chão mas mantendo-o ligado à terra; alçar do chão 
representaria uma elevação fisica em relação ao chão - um vôo -. 
podendo até mesmo ser uma metáfora de rapto espiritual que não 
faz parte do poema. 
7- The Lantern Out of Doors/ A Lanterna Além-Portas 
1877. 
Traduções de Campos e Gomes. 
v.lO- Fiz uso aqui de uma sonoridade talvez um pouco brusca, 
em /z/ e /g/, através de palavras de pouco uso poético: 
"ziguezague azougue". Isso se justifica porque "ziguezague" 
reproduz bem o tipo de imagem buscada pelo poeta {ver carta de 
15/02/1879 a Robert Bridges traduzida adiante). "Azougue", um 
substantivo aqui adjetivado, remete-nos à vivacidade, à rapidez. 
8- Duns Scotus's Oxford/ A Oxford de Duns Scot 
Março de 1879. 
Tradução de Gomes. 
v.3- "eared" aparece, aqui, como "concha". A tradução mais 
direta, "ouvido", poderia ser entendida como o particípio de 
"ouvir", o que geraria uma interferência indesejada. Foi 
escolhida "concha" porque preserva a imagem visual do original e 
enseja um jogo sonoro com "manchado", que aparece em seguida. 
v. 8- a expressão repetitiva "rural ruralidade" 
empregada numa tentativa de reproduzir a repetição 
imprevista de "rural rural keeping", no original. 
foi 
algo 
v.ll- não consegui evitar uma perda semântica. Ao traduzir 
"haunted" por "conviveu", dei conta apenas do significado mais 
imediato da palavra. Mas ela tem também um outro sentido, voltado 
ao sobrenatural, de uma alma que fica entre os vivos: 
"assombrar''. 
v.13- a palavra "insight" não tem correspondente muito claro 
em português exceto, talvez, por "sacada" ou "sacação", que 
pertencem a um registro que não está adequado a este poema. A 
opção por "sutileza" foi motivada pelo fato de Duns Scot ter 
ficado conhecido por sua escrita complicada, cheio de meandros e 
sutilezas, recebendo mesmo a denominação de "Doutor Sutil". A 
isso se refere o poeta. 
v.14- Duns Scot foi um grande defensor da chamada imaculada 
conceição, ou seja, da idéia de que Maria teria concebido Jesus 
virgem - que acabou se tornando dogma. Scot obteve maior apoio às 
suas intervenções nesse sentido em Paris do que em qualquer outro 
lugar. É a isso que o poema se refere aqui, mas procurei não 
explicar demais o fato no poema, optando apenas por uma 
referência, tal qual ocorre no original. A pista que o leitor 
brasileiro tem para identificar o fato referido é o uso do termo 
"mácula", que nos remete, hoje em dia, quase que exclusivamente a 
' 
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uma linguagem religiosa. 
Este verso também pode ser citado como exemplo do esforço do 
tradutor em recriar a sonoridade sutil do original, com a 
sucessão de /m/ encadeada com uma dupla ocorrência de /f/: Maria 
sem mácula inflamou a [rança. -
9- Peace/ Paz 
1879. 
Soneto-curto escrito em versos regulares de seis pés iambos, 
ou seja em versos regulares de doze silabas, que poderíamos 
chamar de "alexandrinos" ingleses. 
v.l-2- A sintaxe estranha da tradução busca uma equivalência 
com a sintaxe do original, que pode dar noção dos meus 
procedimentos no campo da sintaxe. No Reager's Guide (p. 133}, 
Norman Mackenzie "traduz" esses versos "para um estilo vitoriano 
mais normal( ... ): 'O Peace, wild wood-dove, when wilt thou make 
end/ Of roaming round me, and (thy shy wings shut)/ Nest 'neath 
my boughs?' Mas isso nem é Hopkins nem, em todo caso, poesia". A 
versão francesa de Ritz traduz menos o Hopkins verdadeiro do que 
um Hopkins com sintaxe "acertada": 
Ouand allez-vous enfin, Paix, sauvage ramier, ailes 
timides repliées 
Cesser autour de moi votre ronde vagabonde, pour vous 
blottir sous mes rameaux? 
Aila Gomes não chega a normatizar tanto assim seu Hopkins, 
mas acaba lançando mão mais de uma série de interrupções no 
andamento do período do que propriamente de uma sintxe renovada. 
Sua obsessão pela interrupção é tamanha que ela põe tantas 
vírgulas que acaba até mesmo errando, separando um verbo de seu 
complemento. É somente com o uso um tanto inusitado do verbo 
"serás", ao final do segundo verso, que ela consegue recuperar um. 
pouco do clima de "novidade" dos versos de Hopkins: 
Quando, jamais, tu, Paz, arisca pomba, tímidas asas 
pousando, 
Teu revoar a meu redor, {sic) enfim terminarás, e serás 
sob meus ramos? 
No meu caso, procurei recuperar essa "novidade" do original 
colocando algo que se refere à pomba, suas asas calmas e quietas, 
bem distante da palavra "pomba", fechando o verso 2, e usando a 
prepos1çao ''dentro" onde seria mais comum "sob". Um outro 
artificio foi introduzir a pergunta à "pomba rude" com "quando 
não mais perto estarás", que cria uma expectativa de desejo de 
que ela vã embora, como se a pergunta fosse: "quando você vai 
parar de me rondar?" Essa expectativa se frustra, pois o desejo 
não é de que ela não esteja mais perto para estar longe, mas sim 
para que não esteja apenas perto, mas sim dentro - mais perto do 
que perto. 
v.3- Perdi o efeito de desespero que a repetição de palavras 
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tem no original, mas procurei compensar um pouco com a introdução 
de uma palavra de significado mais forte, "nunca", na 
interrogação. 
v. 10-11- Em seu fecho, o poema retoma seu motivo principal, 
de que a pomba-paz nunca se apresenta inteira ao eu-lírico-
árvore. Até mesmo se o escolhe para nele fazer o ninho, não é 
para o canto, mas para o trabalho da procriação. Os verbos 
escolhidos fazem com que essa dicotomia trabalho/canto se torne 
extrema, pois "coo" seria correspondente a "arrulhar", ou seja, 
um canto muito agradável, relacionado com o namoro; já "brood", 
além de chocar significa "pensar muito em algo", "preocupar-se 
com algo". Para "coo", penso que "canto que conforte reproduz o 
clima de canto agradabilissimo do original embora perca a 
ligação com o namoro. Quanto ao outro extremo, a palavra "chocar" 
enquadra-se bem, pois há a expressão popular "chocar uma idéia .. , 
que traduz bem "brood". Além disso, com a inversão de ordem que 
fiz em relação ao original, chocar pode ter também o sentido de 
"assustar", o que sublinharia a oposição "coo"/ "brood". 
10- Spring and Fall/ Primavera e Outono 
7 de Setembro de 1880. 
Tradução de Gomes. 
Titulo- houve aqui uma perda inevitável, já que "fall", em 
inglês, além de "outono" também pode ser entendida como queda, 
nesse sentido prefigurando de maneira evidente o tema central do 
poema. 
v.3-4- Tal como nos dois versos iniciais de "Paz", a sintaxe 
estranha na tradução visa a reproduzir a si~taxe também incomum 
do original. 
v.B- "folha-feita" procura traduzir "leafmeal", um composto 
que indica que algo (no caso matas) se forma com as folhas 
caídas, uma a uma. Perdi, no entanto, para evitar um alongamento 
excessivo do verso, unt outro composto, "wanwood" que, literal-
mente, poderia ser entendido como "floresta sem vida", "floresta 
sombria". 
v.9- Num poema formado por versos rimados dois a dois, este 
que proporciona um número total impar de versos, uma 
é o terceiro de uma série. Ao abrir mão da rima 
neste verso, penso não estar perturbando a 
básica do poema, embora talvez enfatize demais o 
ser um verso, por assim dizer, "impar". 




fato de este 
11- 'As kingfishers catch fire•;•Martins pegam fogo' 
Texto não datado. 
Tradução de Gomes. 
Poema que explicita a 
individual pois, nele, cada 
ser que dentro dela habita 
poema "scotista" de Hopkins. 
visão de 
coisa grita 
- dai o fato 
Hopkins, centrada no 
sua individualidade, o 
de Ritz considerá-lo o 
v.4- "bow", aqui, poderia ser entendido de duas maneiras: a 
parte curva do sino ou sea movimento em arco. "Esboço", incluido 
aqui por força da rima, é tomado no sentido que o Aurélio indica 
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como o de pouca definição. Embora haja perda 
original, a imagem não me parece estranha ao poema 
sino, ainda que nem sequer possamos definir co~ 
forma ou seu seu som, grita seu nome. 
em relação ao 
ou seja, cada 
precisão sua 
v.9- Optei também por fazer de um verbo substantivo, 
"justiça", seguindo o original, "justices". Para atenuar o efeito 
de estranheza, acabei colocando uma expressão adverbial 
modificando o verbo criado, para conceder a ele de fato um lugar 
indiscutivel de verbo dentro da oração. Dessa forma, o ''de fato" 
incluido na tradução (e ausente no original) não está ai para 
proporcionar a rima, como pode dar a entender. 
12- (Carrion Comfort}/ (Consolo de Carnica) 
Poema não datado, provavelmente de 1885. 
Traduções de Campos e Gomes. 
Gostaria de dedicar - se não o resultado em si - ao menos o 
meu esforço de tradução deste poema a Mario Faustino. poeta e 
tradutor que admiro. Suas traduções em prosa de poemas de Hopkins 
às vezes têm momentos de um brilho intenso. Utilizei-me, neste 
poema, de algumas das soluções criadas por ele. 
v.4- o belo composto "cosmopressor", tomei-o da tradução de 
Faustino. 
v.7- no original, Deus analisa ("scan") detalhadamente o eu-
lirico com olhos devoradores. Augusto de Campos criou aqui um 
composto interessante, "trevorantes", para sintetizar essa visão. 
Eu procurei uma outra via, aproveitando a expressão já 
cristalizada em português, "devorar com os olhos". Com isso 
também consegui um efeito de sintese fazendo com que o adjetivo 
"devouring .. acabasse contido no verbo - que, por sinal, traduz 
bem o próprio verbo "scan". 
v.9- o jogo sonoro "raro. claro" também foi tomado da 
tradução de Faustino. 
v.10- Na versão original desta tradução, publicada no 
Transverso, utilizei-me do jogo sonoro trabalho/atrapalho. Penso, 
no entanto, ter encontrado soluç~o melhor, com igual ou melhor 
jogo sonoro que a anterior (com a vantagem extra de não utilizar 
uma palavra que, ao menos a meu ver, é bastante desgraciosa, 
"atrapalho"}, além de estar mais próxima do original em termos 
semânticos: negócio/ócio. No entanto, mais uma vez neste poema a 
solução não é propriamente minha: essas e outras palavras, 
integradas por sons e letras contidas na palavra .. negócio", 
compõem o já clássico poema de José Paulo Paes "Epitáfio para um 
Banqueiro" - dele eu trouxe o jogo sonoro e semântico para este 
verso de minha tradução. 
v.ll- Construi aqui uma rima, embora pouco natural, nada 
incomum na poesia de Hopkins. Tirei vantagem, por assim dizer, de 
um momento em que o eu-lirico interrompe-se, indeciso, e usei um 
elemento a mais na sintaxe da frase interrompida, ou seja, o 
artigo. Mas houve perda, no sentido de que fica um tanto mais 
marcada a idéia de hesitação do eu-lirico. 
13- 'No worst. there is none'/ 'Não, pior não há' 
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Poema não datado, considerado por Gardner o primeiro dos 
chamados sonetos terriveis. Ritz o dá como escrito entre a 
primavera e o verão de 1885. O critico francês discorda de 
Gardner ao definir este como o quarto dos sonetos terriveis. 
Traduções de Gomes e Campos. 
v.3- consolador: no Evangelho, é com esta palavra que, em 
geral se traduz um termo grego, que existe aportuguesado, 
"paracleto", aplicado principalmente ao Espírito santo, mas 
também a Cristo. Hopkins tem um sermão sobre o Espirito Santo 
onde ele usa justamente o termo .. Paraclete". 
v.6-7- As rimas aqui, funcionam apenas se considerarmos 
tônicos os dois "por", ambos a principio átonos, a exemplo de uso 
que aparece na poesia de Hopkins, conforme referido no ensaio 
introdutório. 
v.9- no original temos alguns termos indicando grandes 
precipícios e alturas e inclui, aqui, como uma metáfora desse 
tipo, a palavra "himalaia". Posteriormente, as rimas com esta 
palavra são todas construidas. 
14- 'I wake and feel the fell of dark'/ 'Acordo e sinto o assento 
da treva' 
Gardner não data este poema e Ritz o data da mesma maneira 
que o anterior. 
Traduções de Campos, Gomes e Grlinewald. 
v.l- a palavra "fell", do original, pode ser lida tanto como 
"fel" mesmo, amargor, quanto "queda". Com "assento", opto por 
esta última acepção, já que me parece que a imagem, aqui, diz 
respeito a um momento, logo após o despertar, quando se espera 
ver uma manhâ e o que se vê é somente a · escuridão novamente. 
Minha tradução, no entanto, reforça esse aspecto um pouco mais 
que o original, na medida em que as trevas se assentam, se 
instalam no dia e na vida do eu-lírico. 
v.2-3- perdi, nestes versos, o jogo eu/ nós (eu e meu 
coração) presente no original. De qualquer forma, há uma 
identificação entre "eu" e "coração" quando optei por fazer a 
referência aos dois através de "coração". 
v.9- Aila Gomes traduz "heartburn" literalmente, como 
"coração carbonizado". Augusto de Campos, embora não seja 
literal, também topicaliza o coração com o composto "câncer-
coração". Ocorre, no entanto, que "heartburn" tem uma 
significação mais imediata de "azia", que cabe melhor neste 
momento do poema, em que o eu-lirico se associa ao amargor vindo 
da bilis, da azia, principalmente porque eu havia, no verso 1, 
preterito "fel" em favor de "assento". 
v.11- ao ter que encurtar um pouco o verso, eliminei uma 
imagem recorrente na poesia de Hopkins, de que os ossos são uma 
espécie de estrutura construída ("bones built") à qual Deus 
depois atou carne, ou que preencheu com carne. Ao invés de 
traduzir por "carne e osso", busquei um substantivo composto, 
"carne-osso", para que se obtivesse uma imagem de maior unidade 
entre os dois elementos .. 
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15- •rhou art indeed Just. Lord'/ 'Meu senhor. contigo brigo' 
17 de Março de 1889. 
Traduções de Campos, Gomes e Vizioli. 
Titulo-epigrafe- citação do livro de Jeremias, 12, 1-2: "Tu 
é~ muito justo, 6 Senhor, para que dispute contigo; todavia eu te 
d~rei coisas justas. Por que motivo é próspero o caminho dos 
impios e sucede bem a todos os que prevaricam e fazem mal? 
Plantaste-os e lançaram raizes; medram e dão fruto; estás perto 
dos seus lábios, porém longe dos seus corações". 
v.1-4- sobre o ritmo desta estrofe ver o segundo capitulo, 
seção "Esta Tradução", p. 113. 
v.S-7- para viabilizar esta estrofe do ponto de vista mais 
técnico, em termos de métrica e rima, abandonei, por uma frase, a 
interlocução direta com Deus, para transformá-la numa reflexão. 
Logo em seguida retomei a interlocução. 
v.11- servi-me de um neologismo, "bem-trata", de existência, 
a meu ver, latente em nossa lingua. Tal palavra me lembra, 
inclusive, um neologismo usado por Guilherme de Almeida para 
traduzir o titulo de um poema de Baudelaire, "Bénediction": 
"Bendição'', afinal, pergunta o tradutor-poeta, se existe 
maldição, por que não? Esse raciocínio, penso, cabe em relação a 
esta tradução, mesmo porque existe "maltratar". 
16- 'The shepherd's brow'/ 'De fronte frente ao raio' 
3 de Abril de 1889. 
Robert Bridges, que considerava este poema "cínico", 
excluiu-o do grupo dos poemas maduros. Os editores posteriores 
mantiveram-no entre os poemas fragmentários mesmo com 
evidências claras de que o poema teve várias versões anteriores. 
Gardner só o colocou entre a produção madura de Hopkins na 4ª 
edição. 
v.6- no original temos a idéia de que respiramos o mesmo ar 
desde a infância até à velhice e esse ar será o do nosso suspiro 
final, por isso seria nosso memento mori {lembrança da morte). 
Pensando um pouco em João Cabral de Melo Neto, ou melhor, em um 
de seus belíssimos versos, "nascemos eu e minha morte" 
("Autobiografia de um 56 Dia", in A Escola das Facas}, pensei que 
a imagem, de modo geral, se aplicava muito bem ao que Hopkins 
coloca aqui. Assim, este verso, completando o inicio do anterior, 
diz que conosco nascem não só o hálito de vida, que nos mantém, 
mas também o ar que alimentará nosso último suspiro. Penso que 
assim a tradução contém a imagem ao mesmo tempo terrivel e bela 
de que justamente o ar, que deu origem a vida humana (lembrar do 
sopro de vida de Deus em Adão descrito no Gênesis) é também a 
lembrança de que havemos de morrer. 
v.s- gamba, ou viola de gamba é um instrumento antigo de 
corda, semelhante ao violoncelo, e traduz bem o original "viol", 
apesar, mais uma vez, da estranheza da palavra em português. 
v.l3- tanto o original, "masque", quanto a tradução, 
"máscara", fazem referência a um gênero teatral comum no século 
XVII, muito musical, mas também muito formal. Em português também 
pode ser chamado de "mascarada". Fica claro, no entanto, que uma 
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outra leitura, de máscara enquanto aquele objeto que esconde o 
rosto e o dissimula, também cabe perfeitamente no poema. 
17- To R. B./ Para R. B. 
22 de Abril de 1889 
Traduções de Campos e Gomes 
último poema enviado a Bridges - e o único a ele dedicado -
dois dias depois de terminado e dois meses antes da morte d~ 
Hopkins. Este é, de fato, o único poema em que Hopkins trata 
diretamente do próprio afazer poético, visto como fruto da 
inspiração mas, sobretudo, da gestação, do trabalho. 
v.1-4- essa aproximação rápida da inspiração fecundadora 
aparece no poema descrita através de algumas palavras que possuem 
alguma conotação sexual. Assim, uquench", além de se referir a um 
resfriamento, também pode ser entendido como "satisfação sexual"i 
e "come", além de "vir", pode ser traduzido perfeitamente por 
"gozar", "ter um orgasmo". Perdi essas referências aqui, mas 
procurei recuperá-la, minimamente, no verso 10, onde utilizei a 
palavra "gozo" para traduzir "rapture". 
18- Repeat that. repeat/ Repete. repete o canto 
Fragmento sem data ou titulo encontrado por Bridges num 
caderno de anotações de Hopkins 
Traduçgo de Campos. 
v.2- dois termos são ambiguos: "wells" e "heart-springs". 
Minha tradução levou em conta a visão de que, aqui, o poema está 
trabalhando com uma complexa "dança de idéias", onde o ouvido é o 
poço que guarda uma fonte, o coração, de Onde tudo nasce. Ou 
seJa, o canto do pássaro, através do poço-ouvido, abre o coração-
nascente e este pode perceber a natureza em sua plenitude - assim 
se dando a revelação expressa no último verso. 
v.4-5- a tradução que primei.ro vem à cabeça para "hollow" é 
"oco". No entanto, num poema que fala de revelações, ou seja, uma 
beleza revelando, num lance, aspectos do interior dos seres {uma 
referência, portanto, ao inscape), preferi utilizar "rasgos". Se 
o canto do cuco revela toda a beleza do pássaro, abrindo os 
ouvidos e o coração do eu-lírico, e, em seguida, o que se revela 
é toda a natureza em torno, também o movimento violento e ruidoso 
dos troncos revela o interior da terra, rasgada em sua 
superfície. 
19- Quo rubeant/ Por que enrubescem 
Poema escrito provavelmente em 1867. 
Este dístico não está incluído no corpo da edição dos 
poemas. aparece apenas em nota ao poema n2 163, "Tristi tu, 
memini", antecedido pela seguinte observação de Gardner: "Na 
mesma folha que as versões do nQ 163, e semelhante a ele no tema 
e no metro, há o seguinte distico autógrafo (segundo de duas 
versões)". 
o próprio Gardner sublinha a importância dos poemas latinos 
de Hopkins como laboratório para as conquistas formais de sua 
fase madura. Aqui, o corte imagético e sintático que acontece 
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entre os versos me parece 
poemas em latim. No que diz 
fundamental natureza/homem 
importância. 
marca dessa função 
respeito ao tema, 
que, aqui, se 
experimental dos 
hâ aquela relação 
correspondem em 
Sua construção me faz lembrar 
Pound, "Numa Estação do Metrô": 
o famoso distico de Ezra 
A visão 
Pétalas 
destas faces dentre a turba 
num ramo úmido, 
(Trad. de Augusto de 
escuro 
Campos) 
Como o original de Hopkins, um rascunho, não apresenta 
qualquer pontuação, adotei a sugerida por Gardner. Na tradução, 
adotei um pé fixo, o iambo. O primeiro verso contém sete pés e 
meio - no original, um dístico elegiaco, temos seis e cinco pés. 
Note-se ainda que, no quinto pé de ambos os versos, considerei 
palavras de ligação {a conjunção "ou" e a preposição "das"), 
geralmente átonas, como tônicas ou semitônicas. A cadência dos 
versos me parece tornar isso possível: 
X I 
Por que 
X I X 
O rubro 
X I X I X I X \ X I 
enrubescem doces rosas ou verão 
I X I X I X \ X I X 
já está nas faces das meninas. 
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Toda a produção em prosa de Hopkins, com a exceção dos 
sermões e, provavelmente, de um texto de análise dos Exercicios 
Espirituais, tem um caráter mais ou menos doméstico, e não visava 
à publicação. São cartas, diários, trabalhos para cursos univer-
sitários produzidos durante toda a vida do poeta. 
Apesar desse caráter doméstico, a prosa de Hopkins constitui 
registro elaborado de sua visão de mundo, bem como de sua traje-
tória poética, espiritual e intelectual, sendo, portanto, de 
grande auxílio à compreensão da própria poesia. 
O primeiro desses textos, o "Prefácio do Autor" é uma 
espécie de suma de toda a poética de Hopkins, de sua por assim 
dizer teoria da forma. O fundamental deste texto é o detalhamento 
e a fundamentação de sua complexa concepção de ritmo e métrica. 
Mas, além disso, o poeta trata dos demais recursos formais de que 
lança mão. 
Os dois textos seguintes, "Poesia e Verso" e "Dicção Poéti-
ca" são ensaios bem curtos, que complementam o "Prefácio" à 
medida que trazem o conceito mais amplo de Hopkins acerca da 
natureza da forma poética. 
o grupo de cartas nos conduz a duas coisas, basicamente. Em 
primeiro lugar, mostram momentos de uma exemplar trajetória 
intelectual. A carta a Baillie, de 1864, nos apresenta um Hopkins 
muito jovem, assombrado - mas também seguro - com sua própria 
visão de que o maior poeta de seu tempo, Tennyson, é muito 
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convencional; as cartas a Bridges resumem uma visão de poesia já 
estabelecida (o texto de 1877) e dão o testemunho da conviccção 
da validade dessa visão (carta de 1879}. 
Em segundo lugar, essas cartas são o testemunho vivo do tipo 
de recepção que a poesia de Hopkins teve, mesmo num circulo bem 
restrito de amigos. Se a carta para Dixon é uma resposta a uma 
amorosa pressão para que o amigo continue escrevendo e publique, 
a carta a Bridges, de 1879, revela um interlocutor incapaz de 
compreender suas experiências poéticas. A carta a Baillie, ao 
contrário, mostra uma interlocução tanto compreensiva quanto 
fértiL 
Os trechos dos diários, ainda mais que as cartas, mostram 
uma mente em evolução. Os dois primeiros se contaminam de uma 
verdadeira obsessão pela ltnguagem e antecipa os jogos sonoros e 
semânticos presentes na poesia madura. Os outros trechos repre-
sentam, na verdade, um laboratório tanto de observação da nature-
za quanto da apreensão lingtiistica dessa observação. 
O sermão é o mais complexo dos textos aqui incluídos. Nota-
se, nele, um Hopkins bastante preocupado com a recepção de seu 
texto, que jamais se revela nos poemas. Isso é decorrência 
natural da necessidade prática do pároco de se comunicar com seus 
paroquianos - e paroquianos de uma comunidade pobre, Bedford 
Leigh, cujos membros eram, em geral, camponeses de pouca educação 
formal. o curioso é que Hopkins não facilita muito a linguagem em 
si - basta ver como ele continua usando os periodos longuíssimos 
que caracterizam toda suã prosa. A "facilidade", se cabe o termo, 
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vem muito mais no uso das imagens, que remetem a um catolicismo 
mais popular, e na presença de conselhos práticos, bem próximos 
do dia-a-dia, tais como não beber, não fofocar, falar de Cristo 
aos filhos. Significativa, nesse sentido, é a descrição fisica de 
Cristo, que é desenhado em padrões estéticos bem ao gosto vito-
riano. Ou seja, é um Cristo bem próximo da experiência da audiên-
cia. 
Essa preocupação em descrever, em pintar detalhadamente o 
fisico de Cristo, por outro lado, também revela o tipo de visão 
místico-religiosa de Hopkins, que inclui na contemplação todos os 
sentidos e, portanto, todos os aspectos do ser. Cristo, como 
homem, também é objeto de contemplação. 
Essa, aliás, é uma concepção inaciana tipica e, no sermão, 
Hopkins se vale de uma estrutura semelhante à dos Exercicios 
Espirituais. Os exercicios partem 1 sempre, da imaginação- e 
portanto dos sentidos, iniciando sempre pela visão - que concre-
tiza, diante de quem está meditando, a imagem do que se contem-
plará 1. Logo no primeiro exercício, Inácio estabelece esse méto-
do. O quinto Exercicio da segunda semana é exemplar nesse senti-
do. Ele é feito após todo um dia de contemplação sobre a encar-
nação e a natividade de Cristo: 
lQ Ponto. Verei, 
pessoas, considerando 
circunstâncias em que 
algum proveito. 
com os olhos da imaginação, as 
e contemplando em particular as 
se encontram, procurando tirar 
1 Ver, a esse respeito, o ensaio de Frederíck G. Mad.eod, "0 Uso da lnag:ina~ ms ~Exercícios" 
Inacianos, in Itaid - Revista de Espit·itualidade Inaciana nf! 9. 
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22 Ponto. Pelo sentido da audição escutarei o que 
dizem ou podem dizer, e refletindo sobre mim mesmo, 
procurarei tirar algum fruto. 
32 Ponto. Pelo sentido do olfato e do gosto, hei 
de sentir e saborear a suavidade e doçura infinitas da 
divindade, da alma, de suas virtudes e de tudo o mais, 
conforme for a pessoa que se contempla. E refletindo 
comigo mesmo, procurarei tirar algum proveito. 
4Q Ponto. Exercitarei o sentido do tato, abraçan-
do, por exemplo, e beijando os lugares que estas pesso-
as tocaram com os pés , ou o.~de se detiveram, procurando 
sempre tirar algum provei to""" . 
O resultado disso é a convivência, lado a lado, entre o 
banal e o complexo num texto que, como os poemas, merece ser lido 
em voz alta. 
O "Prefácio do Autor" foi traduzido a partir do volume 
Poems, 4ª edição; "Poesia e Verso", "Dicção Poética", e os 
trechos dos diários, de Journals and Papers of Gerard Manlex 
Hopkins; a carta a Baillie, de Further Letters of Gerard Manley 
Hopkins; as cartas a Bridges, de The Letters of Gerard Manley 
Hopkins to Robert Bridges; a carta a Richard Watson Dixon, de~ 
Correspondence of Gerard Manley HoPkins and Richard Watson Dixon; 
e, finalmente, o sermão, de The Sermons and Devotional Writings 
of Gerard Manley Hopkins. Para referências completas, ver Biblio-
grafia. 
2 Exen:icios Espirituais, p. 76~ n. 
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1- Prefàcio do Autor3 
Neste livro, alguns poemas são escritos em Running RhYthm, 0 
ritmo comum no uso inglês, alguns em Sprung Rhvthm e outros numa 
mistura dos dois~. Daqueles em ritmo comum, alguns são contra-
ponteados, outros não. 
O ritmo inglês comum, chamado acima de Running Rhythm, é 
medido em pés de duas ou três silabas, nunca mais nem menos 
exceção feita aos pés imperfeitos de inicio ou fim de verso e 
também a alguns metros pouco usuais onde os pés parecem estar 
juntos, surgindo, então, o pé duplo ou composto. 
Todo pé tem uma tônica principal ou acento, e este, ou a 
silaba onde ele cai, pode ser chamado de Forte do pé e a outra 
parte, uma ou duas sílabas não acentuadas, de Fraco5. Os pés (e 
os ritmos construidos a partir deles) nos quais o forte aparece 
primeiro são chamados de Pés Descendentes e Ritmos Descendentes, 
os pés e ritmos nos quais o fraco aparece primeiro são chamados 
de Pés e Ritmos Descendentes e, se o forte aparece entre dois 
fracos, teremos Pés e Ritmos Ondulantes. Essas distinções são 
3 E'.ite texto foi esc.rito POr H~kins para apre--:.entar um caderno, hoje mnhecido c0100 mantiSCfito B, 
sobre o qual relata Bridges: "fi' é um livro mafll.r,.crito m q~..al, em '83, mpiei ( ••• ) pW!Ilas dos quais o autor 
não possuia eópia. { ... J Depois daquela data ele acrescentou a este livro, à medida que os ia concluindo, 
mais poenas, e também fez tanto correç~ de cópia quanto emenda-s aos poemas ali copiados por mim." O caderno 
só irduí obras escritas a?6s 1875. 
4 Mantive em ingl~ estes e demais termos que pertencem ao universo pessoal de HOPkins e qye, 
portanto, nlo poss!Jelll equivalentes e!ll rosw sistema de versific~-o. Além disso, o próprio texto OJida de 
definir es5>5 tet"ffiOS. 
5 No original, Stress (Fot·teJ e Slack iFraco)~ q.:e literalmente poderiam ser traduzidos como Tenso e 
---- ----Fr-OIAXO. ~ representados nas escansões por I e x, resre:tivaaente. 
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reais e verdadeiras por natureza, mas para propósitos de escansão 
é bastante conveniente seguir o exemplo da música e sempre 
colocar o forte primeiro. como o acento ou tempo-forte sempre 
aparece primeiro num compasso. Se isto for feito, haverá apenas 
dois pés possíveis no verso inglês comum - os chamados Troqueus e 
Dátilos e, correspondentemente, apenas dois ritmos uniformes 
possíveis, os chamados Trocaico e Datilico. Mas eles podem ser 
misturados, e então surge o que os gregos chamavam de Ritmo 
Logaédico. Os fatos são esses e, de acordo com eles, a escansão 
do verso inglês comum escrito de forma regular é, na verdade, 
muito simples e é desnecessário introduzir outros principies 
aqui. 
Mas, como os versos escritos estritamente nesses pés e 
dentro desses princípios tornam-se monótonos e iguais, os poetas 
introduziram licenças e desvios de regra para dar variedade 1 
especialmente quando o ritmo natural é ascendente como no verso 
comum de dez sílabas ou cinco pés, rimados ou brancos. Essas 
irregularidades são, principalmente, os Pés Invertidos e o 
Reversed Rhythm ou Counterpoínt Rhythm, que são graus ou degraus 
do mesmo tipo de licença. Por pé invertido designo a colocação do 
forte onde, a julgar pelo restante do metro, deveria estar um 
fraco, e um fraco onde deveria estar um forte. Isso é feito 
livremente no início um verso, no meio, depois de uma pausa, 
apenas raramente na segunda posição ou pé e nunca na última, a 
menos que o poeta deseje algum efeito extraordinário, pois esses 
pés são característicos e·sensiveis e não devem ser tocados. Mas 
185 
a inversão do primeiro pé e de algum pé intermediário depois de 
pausa prolongada é algo tão comum que nossos poetas em geral o 
vêm fazendo desde Chaucer, sem comentários, e é comum isso passar 
despercebido, não podendo ser entendido como uma variação formal 
de ritmo, embora seja nessa irregularidade que todo crescimento e 
movimento naturais se revelem. No entanto, se a inversão repete-
-se em dois versos seguidos e, especialmente se inclui o sensivel 
segundo pé, isso acontece ou por uma grande falta de ouvido ou é 
um efeito calculado: a superindução ou montagem de um ritmo novo 
sobre o antigo e, desde que o ritmo novo ou montado seja realmen-
te ouvido e a mente ao mesmo tempo forneça o ritmo na~ural ou 
padrão mencionado, uma vez que não esquecemos o ritmo que pela 
lógica deveríamos estar ouvindo, de alguma forma dois ritmos 
estão em curso ao mesmo tempo e temos algo correspondente ao 
contraponto na música, que são duas ou mais melodias tocadas ao 
mesmo tempo. Esse é o Counterpoint Rhythm6. Milton é o grande 
6 é pcssivel, aproximativamente, exemplifícar 12111. portug.tês o efeito dP..sse ritmo eontraponteado, c0tt1 
a primeira estn:~fe da "Canç.~o ® Exílio~, de Gonçalves Dias. O ritmo-bas>.!, nest>.! caw, é tr"oc:aiOJ, e no 
início 00 t~ceiro verso ocorre a variação: 
lxlxlxlx 
Minha terra tem palmeiras 
/x/xixi 
Onde canta o sabi! 
x/xx/x/x 
As aves q..~e aqui 9'Jrgaiam 
lx/xixi 
N~o gor-geiam como lá. 
Para ®monstrar o fato de 0 ritmo-base contifi!Jar ecoando em nossa cabeça, nesse caso, basta evocarmos 
»cie:la~""Õ-eS comem.orati~·as infantis~ deste poema, em qtJe. o ritmo inicial é mantido da tal fonna 'l'Je o artigo 
"As~ inidal adquire tonicidade e "aves• tem sua tôrlic:a invertida e se torma oxítona: 
I X I I X / X 
As aves q.~e aq~Ji 90rgeiam. 
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mestre deste tipo de verso e os coros de Samsom Agonistes são 
todos escritos nele - mas com a desvantagem de não deixar claro 
ao leitor qual é o ritmo-base, atingindo a maioria desses leito-
res como meramente irregular. E, de fato, se você contraponteia 
generalizadamente e somente um dos contra-ritmos é realmente 
ouvido, o outro é destruido ou nem pode vir a existir, e o que 
está escrito é apenas um ritmo, provavelmente Sprung Rhythm, 
sobre o qual passo a falar agora. O Sprung Rhythm, como usado 
neste livro, é medido regularmente em pés de uma a quatro silabas 
e, para efeitos particulares, qualquer número de silabas fracas 
pode ser utilizado. Há apenas um forte, que cai na única silaba, 
se s6 houver uma, ou, se houver mais, escandindo como acima, na 
primeira, dando origem a quatro tipos de pés: um monossilábico e 
os chamados Trocaico, Datilico e o Primeiro Péon acentuais. E 
haverá quatro ritmos naturais correspondentes, mas nominalmente 
os pés estão misturados e qualquer um pode ser seguido por 
qualquer outro. Assim, o Sprung Rhvthm difere do Running Rhvthm 
por ter ou ser somente um ritmo nominal, misturado ou "logaédi-
co", ao invés de três e, por outro lado, por ter o dobro da 
flexibilidade do pé, de tal forma que dois fortes podem tanto 
aparecer juntos quanto separados por uma, duas ou três silabas 
fracas. Mas o Sprung Rhythm puro não pode ser contraponteado. No 
Sprung Rhythm, como no ritmo logaédico em geral, os pés são 
considerados igualmente longos ou fortes e sua aparente desigual-
dade é compensada por pausa ou acentuação. 
Note-se também que nó Sprung Rhvthm é natural que os versos 
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sejam rove over, isso porque a escansão de cada verso retoma 
imediatamente a do verso anterior, de tal forma, que se o primei-
ro tem uma ou mais silabas em seu final, o outro deve ter o mesmo 
número a menos no seu inicio. De fato, a escansão corre sem se 
quebrar desde o começo, digamos de uma estrofe, até o seu final, 
e toda a estrofe é um grande fluxo, apesar de estar escrita em 
versos separados 7• 
Duas licenças são naturais no Sprung Rhvthm. Uma é a pausa, 
como na música, mas é dificil encontrar um exemplo neste livro, 
exceto nos Echos, segundo verso8. A outra são os hangers ou 
outridês, que são uma, duas ou três silabas fracas acrescidas a 
um pé e não contadas na escansão nominal. São assim chamados 
porque parecem estar pendurados no verso ou correr à frente ou 
atrás dele, em uma outra dimensão que não a do próprio verso, de 
acordo com um princípio que não é necessário explicar aqui. Esses 
meios-pés outridings são marcados com uma curva colocada sob eles 
e muitos deles são encontrados. 
As outras marcas são entendidas facilmente: acentos, onde o 
leitor possa estar em dúvida sobre qual é a silaba forte; ligadu-
ras ou seja, linhas curvas sobre silabas, para juntá-las em um 
só tempo; pequenas curvas no final de um verso para mostrar que a 
rima inclui a primeira letra do verso seguinte; o que em música é 
7 Os quarteto; da The Windhover sa:o exemplos desse procediorento. 
B O ~lo a que tbpkins se: ref-ere é o muinte: 
"~d: beat.F;.y, keep tt, beauty, beauty, beauty, ... frOta 
va.nishing aNa.y?" 
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chamado de fermata r.\ , para mostrar que a silaba deve ser prolon-
gada; e volteios ~ 
Rhythm9. 
para marcar Reversed ou Counterpoint 
Nota sobre a natureza e a história do Sprung Rhvthm - 0 
Sprung RhYthm é a mais natural das coisas. Pois: (1) é o ritmo da 
fala comum e da prosa escrita, quando se pode perceber um ritmo 
nelas. (2} é o ritmo de toda música, exceto a mais monotonamente 
regular; em letras de estribilhos e refrões na lirica escrita 
proximamente à música ele aparece. {3) é encontrado em poemas 
infantis, parlendas, etc. 10 , pois, embora tenham sido feitos em 
9 Exemplos de ocorrª'-.c:ias dest..as mafl..-as: 
And áfta" at tiJrtes a.lmórt me with dréad 
{"The Wred: of the Deutschlatidu) 
Only tbe''"'\nmate doos oot correspond 
{~In the Valley of Elwy") 
f)ame, at our ®r" 
~rowned, and among our shoats 
Remenber us in tl;e roads, the heaven-haven of the reward 
I"TM Wrock of the De.utschland"l 
o . 
erins! Let me ~ fell forca I must be bnef 
("No worst, there is none~J 
No ling-
The wcrld is charged wi~ g~r -of &od. 
(~God's G:rande..!r•J 
10 No original, nursery rhYllt? e weather saws, ambos exemplos de versinhos POPUlares, sem 
equivalentes precisos em português. O Wrmo mrsery rhymes -se refere a vários tipos de poomas infantis e 
tamém a cantigas de roda. Os we.ather saws sâo v;?;rsinhos de sabadoria popular liga®s aos fenômeoos 
dímátiCQ"S cuja presern;:a n~>:> me consta no Brasil. Um e»?!fl!PlD seria: 
1<11en cau~t in a ~st 
Whatever it be 
If it li9htens - and thtmders -
Betare of a tree. 
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Running Rhythm, as terminações acabaram desaparecendo com a 
evolução da língua e os fortes aparecem juntos, portanto, o ritmo 
é Sprung. (4) aparece no verso comum ou contraponteado, pela 
mesma razão. 
Contudo, apesar de tudo isso, e embora o Verso Lirico Grego 
e Latino, como é bem sabido, além do antigo verso inglês visto no 
"Peirce Ploughman", sejam em Sprung Rhythm, este parou de ser 
usado desde a era Elisabetana, sendo Greene o último escritor a 
valorizá-lo. Talvez não tenha havido até nossos dias um único 
poema em inglês, ainda que curto, onde seja utilizado o Sprung 
Rhythm - não por simples efeitos em lugares fixos - mas como 
principio governante da escansão. Digo isto porque o contrário 
foi afirmado; se for de outra forma, deve-se citar o poema. 
Alguns dos sonetos deste livro são escritos em versos de 
cinco pés e alguns de 6 pés ou Alexandrinos. 
Os nQs 13 e 22 são Curtal Sonnets, ou seja, são feitos em 
proporções semelhantes às do soneto propriamente dito, 6 + 4 ao 
invés de 8 + 6, mas com uma extremidade de meio verso (assim, a 
equação é a seguinte: 12/2 + 9/2 = 21/2 = 10 1/2) 11 . 
(Quando surpreendido p.:~r uma tempestade 
Onde q.rer quii! esteja 
$a há raios e troveja 
Cuidado oom as árvorQS) 
11 Esses "sonetos-oJrtos• s!o os poemas "F'ied Beautyu e Peace~ que receberam os nUmeros 37 e 51 na 
edição definitiva e esUo aqui tradl .. ddos. 
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2- Diccão Poética 
A visão de Wordsworth era a de que a dicção poética diferia 
ou deveria diferir muito pouco daquela da prosa: ele disse que 
"As partes mais interessantes dos melhores poemas parecerão ser 
estritamente a linguagem da prosa, quando a prosa é bem escri-
ta"12. O protesto que suas criticas e, em certo grau, sua poesia 
fizeram contra a profunda separação existente, e que se acredita 
existente, entre as duas coisas, atuando como um corretivo, era 
mais verdadeira para aquele tempo do que qualquer coisa que se 
pudesse dizer em sentido contrário. Entretanto, sua visão não 
pode ser recebida como definitiva sem modificações além das 
feitas em seu ensaio. 
Se a melhor prosa e a melhor poesia usam a mesma linguagem -
(Coleridge definiu a poesia como os melhores pensamentos nas 
melhores palavras} 13 - porque não usar a prosa desacorrentada 
das duas? Por causa, se responderia, da beleza do verso. Isso é 
insuficiente: dessa forma prosa pura ou uma simples afirmação se 
tornariam melhores em verso, quando todos sentem que se tornam 
piores. Não, é claro que .metro, ritmo, rima, e toda a estrutura 
que é chamada de verso, tanto necessitam quanto engendram uma 
l2 Essa afirma~o de WordsHOrth está no prefâcio a ~da e::!ição das L:trical Ballads. Aliás, todo 
-este texto se refere a este prefácio, espécie de manifesto r~Jmântíco 11ft que Wwdsworth defende o t1Sl) de t.alla 
lirr~gem mais colQqJial, mais: prdximal da AH119ua real" e se diz contrário à dio;lo poética., que considerava 
artificial. 
13 Segundo HIJlllF'hry House e Graham Storey, trata-se de um erro de Hopkins, provavelmente ao citar o 
trecho de Table Talk datado de 12 de julho de 1827 qye diz o seguinte: "Eu gostaria que oosSM inteli9erl~ 
poetas novos se lembrassem das minhas definições caseir<N de prosa >l de ~ia; ou seja, prosa ::: palavras em 
sua melhor ordem; - poesia ::: as melhores palavras na melhor ordem. 
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diferença na dicção e no pensamento. o efeito do verso se dá 
igualmente na expressão e no pensamento, ou seja, concentração e 
tudo o que isso implica. Isso não quer dizer concisão ou rejeição 
daquilo que é colateral, nem ênfase ou mesmo precisão, embora 
essas coisas possam ser muito bem ou mais bem obtidas pelo verso, 
mas, principalmente, embora as palavras não sejam adequadas, 
vividez da idéia ou, como diriam especialmente no século passado, 
vivacidade. 
Mas seja qual for o caráter da poesia, ele será melhor 
encontrado olhando-se a estrutura do verso. A parte artificial da 
poesia, talvez estejamos certos em dizer todo artificio,'reduz-se 
ao principio do paralelismo. Sua estrutura é de um continuo 
paralelismo, que vem desde o chamado Paralelismo técnico da 
poesia Hebraica e da antífona da música Sacra, até a complexidade 
da poesia Grega, Italiana ou Inglesa. Mas o paralelismo é neces-
sariamente de dois tipos - onde a oposição é claramente marcada e 
onde é mais de transição ou cromática. Somente o primeiro tipo, 
de marcado paralelismo, está relacionado com a estrutura do verso 
- no ritmo, a recorrência de uma certa seqüência de silabas; no 
metro, a recorrência de uma certa seqüência de ritmoi na alite-
ração, na assonância e na rima. 
Ora, a força dessa recorrência é a de gerar uma recorrência 
ou paralelismo respondendo a ele nas palavras ou pensamento e 1 
falando a grosso modo e mais em termos de uma tendência que de um 
resultado invariável, o paralelismo mais marcado na estrutura, 
tanto de elaboração quando de ênfase, gera um paralelismo mais 
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marcado nas palavras e no sentido. E, acima de tudo, o paralelis-
mo na expressão tende a gerar, ou tornar-se, um paralelismo no 
pensamento. Alcançado este ponto, estaremos aptos para ver e nos 
darmos conta das peculiaridades da dicção poética. Ao tipo 
acentuado ou abrupto de paralelismo pertence a metáfora, o 
simile, a parábola, e assim por diante, onde se busca o efeito na 
semelhança; e a antitese, o contraste, e assim por diante, onde 
se procura o efeito na dissemelhança. Ao paralelismo cromático 
pertencem a gradação, intensidade, climax, tom, expressão {como 
esta palavra é usada na música), chiaroscuro, talvez ênfase: 
enquanto as faculdades da Fantasia e da Imaginação podem abranger 
facilmente os dois tipos, a Fantasia pertencendo mais especial-
mente à classe abrupta do que à de transição. 
Dessa forma, podemos modificar o que Wordsworth diz. Uma 
ênfase na estrutura mais forte do que a que tem a construção 
comum de sentenças requer uma ênfase de expressão mais forte do 
que a da fala ou escrita comum, e a uma ênfase de pensamento mais 
forte que do pensamento comum. E comumente se supõe que a poesia 
exige os mais altos poderes da mente do homem: isso acontece 
porque, como requer uma maior ênfase no pensamento, e em maior 
escala, descarta, nos diferentes estágios, as mentes incapazes de 
vôos mais altos. A dicção da poesia nâo poderia, então, ser a 
mesma da prosa, e, de novo, sobre a prosa, podemos dizer, por 
outro lado, que sua dicção não pode ser a da poesia, e que a 
grande abundância de metáforas ou antiteses é desagradável porque 
nâo é requerida por e interfere na continuidade de seu fluxo. 
' 
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Pois as necessidades ou condições de toda arte, como Lessing 
mostra, são as regras pelas quais experimentá-la. E, para chegar 
no caso particular: por que, por exemplo, segundo o principio de 
Wordsworth, interpretado estritamente, a acentuação da última 
silaba dos particípios, que mesmo sendo tão comum parece perpe-
tuamente capaz de acrescentar uma beleza nova onde é aplicada, 
deveria ser usada no verso e nunca na prosa? ou, na poesia, por 
que deveria dar mais prazer do que sendo um complemento do mero 
aparato estrutural do poema? como ocorre em versos como 
So I am as the rich whose blessed key 
Can bring him to his sweet up-lockêd treasure 1! 
é porque onde a estrutura nos força a apreciar cada sílaba é 
natural e na ordem das coisas, para nós, nos determos em todas as 
modificações que afetam o padrão ou o resultado geral que o 
ouvido preserva e, de acordo com tais coisas, se são harmoniosas 
em si, nos agradam, mas na prosa, onde sílabas têm nenhum ou 
pequeno valor determinado, dar ênfase a elas é sem-sentido. 
14 Versos de abertura do soneto UI de Shak~. Numa tradução li~ira ter:iai!OS: "Pois soo como o 
rico cuja chave abençoada pode levá-lo a S#'JJ ~tesouro tran;..afiaOO". A sílaba final ~ect• OOs particípios 
n:l:o se IWontnda na fala comum. {excetA) quando pr~ida por "tu ou "d") e não é contada. na escans3:o do verso. 
Indica-se COII um a>...-ento grave sobre o "e" quando se qJer prontllCiá-la e cont!-la. Hopkim; se. utiliza muitas 
vezes desse recurso~ principalmente quando escreve em "SPrung rh'!thm". 
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3- Poesia e Verso 
será todo verso poesia ou toda poesia verso?15 - Depende 
das definições de ambos. Poesia é a fala moldada para a contem-
plação da mente através da audição, ou fala moldada para ser 
ouvida por si e no interesse dela mesma, além e acima mesmo do 
interesse em seu significado. Algum assunto e sentido são essen-
ciais a ela, mas apenas como elementos necessários sobre os quais 
montar e sustentar a forma, que é contemplada por si mesma. 
(Poesia é. de fato, fala empregada apenas para carregar o inscape 
da fala, pois o que importa é o inscape em si mesmo - e, portan-
to, é o inscape que deve ser contemplado. Ora, se essa contem-
plação do inscape for possivel sem qualquer repetição da fala, 
será o bastante para a arte, a beleza e a poesia, mas, então, o 
inscape deve ser entendido, pelo menos, comO algo que se sustenta 
sozinho, de tal forma que poderia ser copiado e repetido. Se não/ 
a sempr:i;dade, o de-novar, o em-seguimento 16 do insca12e devem ter 
lugar para destacá-lo para a mente e, sob este prisma, poesia é 
fala que denova e em-segue seu inscaPe, fala que repousa sobre 
uma figura repetitiva, e verso é som falado que tem uma figura 
repetitiva.} Verso é (inscape de sons falados, não palavras 
faladas, ou fala empregada para carregar o inscape do som falado 
15 No original apare...-em as palavras~ <! ~· Esta últíma .POde se referir tanto a Ullla linha 00 
poema (como o seu cognato port~, aver-so") como a l.tiM com:po$iç;:o em versos (poema). HoJ:>hns, aq.oi, utiliza 
a palavra ~te últimc sentü:!o, mas n,;o foi pos:siw:!l tradn:i-la por "prema• porque em alsoo; lll!;)(llentos do 
texto teríamos allbisuJidades difíceis de serem resolvidas. 
16 No oríginal há o uso de trâs criaçete.s vocatvJlares, q~,.P- procurei reproduz-in "ofteniM, 
over-and-overim, afteri!}S!". 
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- ou nas palavras usuais} fala que repete total ou parcialmente a 
mesma figura de som. ora, há fala que total ou parcialmente 
repete a mesma figura de gramática e isto pode ser moldado para 
ser ouvido por si mesmo e em seu próprio interesse, além e acima 
do interesse em seu significado. A poesia, então, pode residir 
nisso, e, portanto, nem toda poesia é verso, mas toda poesia é 
também verso, ou recai nele, ou ainda em algum desenvolvimento 
posterior ao verso, fala que repete total ou parcialmente o que 
está além e acima do significado, pelo menos o significado 
gramatical, histórico e lógico. 
Mas será todo verso poesia? - Versos podem ter us?s práti-
cos, p. ex. auxiliar a memória, e então são arte prática, não 
,UounKi) 17 ("Trinta dias tem setembro" e Propria quae maribus ou 
o horrendum carmen de Tito Livio) e então não são poesia. ou 
podem ser compostos sem significado (como poemas e coros nonsense 
- "Hey nonny nonny" ou "Wille wau wau wau" etc.) e então sozinhos 
não seriam poesia, mas poderiam fazer parte de um poema. Mas se 
têm um significado e têm a intenção de serem ouvidos por si 
mesmos, serão poesia, desde que se tome poesia como um tipo de 
composição e não a virtude ou sucesso ou excelência dessa espé-
cie, assim como a eloqüência é a virtude da oratória e não a 
oratória em si, e a beleza a virtude do inscape e não o inscape 
em si. Nesse sentido, a poesia poderia ser elevada ou baixa, boa 
ou ruim e uma composição burlesca poderá ser poesia pobre ou 
17 "Mósica", palavra que, entre os gr~, designava tanto a poesia quanto a mósica, no sentido de. 
"algo relativo às mrJsas~. 
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baixa, mas não meramente versos, pois almeja o interesse ou o 
agrado. Mas, se poesia é a virtude de sua própria espécie de 
composição, então nenhum verso, mesmo composto em seu próprio 
interesse. é poesia. 
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4- Cªrta a Alexander Baillíe 
10 de Set. de 1864 
Caro Baillie13 , 
- Sua carta me foi enviada de Hampstead. 
Ela acabou de chegar e eu faço uma coisa rara para mim, começar 
uma resposta imediatamente. Acabei, neste instante, de ler ~ 
Filípicas de Cicero, e ainda me resta uma hora até a hora de 
dormir; ninguém exceto Wharton 19 começaria um novo livro a esta 
hora da noite, então eu estava lendo o Henry IV quando sua carta 
me foi trazida - um grande prazer. 
O autor de cartas não faz de sua carta, a princípio, apenas 
uma resposta; é um trabalho que talvez incorpore respostas a 
questões colocadas por seu correspondente, mas este não é seu 
motivo principal. Por isso, é quase uma regra não se escrever bem 
com uma carta recebida há pouco à sua frente. Suponho que o 
correto seja deixâ-la afundar-se em você e responder depois de um 
dia ou dois. Não sei por que eu disse tudo isso. 
Sabe, uma coisa horrivel aconteceu comigo. Eu comecei a 
duvidar de Tennyson. (Bailljeus ap. Hopk.) Ê um grande argumen-
lS Ale:xandar William fllowbray Baillie {1843-1921). Um ano mais velh-o qJe; Hopkins, conheceu o poeta ro 
Balliol Colleg,:!. Foi adlf(l9ado, t~a:s ainda jovem ficou muito doente: e viajoo para o norte da Africa., por 
conselho médico. Passou quase tor..a a vida como aposentacb. Sua correspondência coo Hopkin:s, mais de 60 
cartas, diJrou de 1863 a 1008, e tratoo da vários assuntos: Poesia, POlitica, etimJlt~gia, egiptologia e 
.._studos !íoréricos, entre outros. Arsim como Bridges, afastou-se da re:lígi&O comple:tamnte, e ~ considerava 
!Jm 'racionalista', No -entanto, /iesit.ava em negar a existância de tlllla vida após: a oor~. s~ ele prÓPrio, 
pon.,~e queria •em algum lugar, de alguma forma, encontar Ge:rard Hopkins de novo". 
19 Ed>lard Ross lriharton t1844-1S%l, Ami9o de Hopkíns, provavelmente já antes dos estudos em Oxford, 
onde foram colegas. ?tblicou vários trabalhos na â.rea da filologia. 
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tum, uma grande pista que nossos pensamentos saltem juntos, ainda 
que seja um salto no escuro. Não dá para dizer como eu fiquei 
contente e, devo dizer, feliz e confortado com essa coincidência. 
Uma pequena explicação primeiro. Você sabe que eu não desconfio 
de meus juizos tão rapidamente quanto você; digo isso em louvor à 
sua modéstia. No entanto, não acho que eu esteja "começando a 
caducar" por isso, e vou mostrar por que. Eu acho (estou assumin-
do muita coisa ao dizer isto, temo) que posso mostrar, avaliando 
a partir de minhas próprias idéias, o quanto nós dois estamos 
certos nisto, e em que base mais iluminada, se posso usar o 
termo, podemos assentar nossa admiração por Tennyson. Eu tenho 
pensado nisto desde que li Enoch Arden e os outros poemas novos, 
de tal forma que esse meu julgamento está mais digerido do que se 
tivesse me ocorrido ao lhe responder. Eu também fui muito atingi-
do, você sabe, por Addis~, o que faz urna grande diferença. 
Estou meditando a respeito de um ensaio, talvez para a 
" Hexameron~ 1 , sobre alguns pontos de critica de poesia e é um 
pouco com referência a isso que eu compus meus pensamentos sobre 
Tennyson. Eu acho, então, que a linguagem do verso pode ser 
dividida em três tipos. O primeiro, e mais elevado, é o da poesia 
propriamente dita, a linguagem da inspiração. A palavra inspi-
20 William E. Actdis {1844-1917). Coowanheiro de Hopkins no Balliol College em O:<ford. 0)t'ICretizou 
sua con'll'«rslo à Igreja Cat6líca quinz-e dias an~ de Hopklns e ordenou-se em 1&.''2, m;;.-~ abandonou ç -sacerdócio 
em 1888 para~ :::asar. Retomaria à Igreja Anglicana em 19!]1. Manteve corre:spondência. com Ho?kins, mas as 
cartas !'lâü foram. pres:en·adas. Esta, como outras passag.a~-rs no-;; diários e nas cartas, d>:roon:str.am a a:;;cend§n.:ia 
qrJe A-::id.is parece ter tido sobre o jovem HopUns. 
2l Referénda q1..-e o:;; biógrafos de- !-bpkins f![,:! defin<'..lll muito bem. Parece ter sido uma socieda~ ou 
91-upo de estudos literários do qr;al Hopkins fez parte e.rn ü:.:ford. 
' 
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ração não precisa causar dificuldade. Eu a entendo como um estado 
de grande, até anormal, agudeza mental, tanto energética quanto 
receptiva~ de tal forma que os pensamentos que nos sobem à mente 
parecem gerados por uma tensão e uma ação do cérebro, ou 0 
atingem involuntariamente. Esse estado tem diversas causas, 
geralmente fisicas, como boa saúde, condições do ar ou, por 
prosaico que seja, um periodo de tempo depois de uma refeição. 
Mas não preciso me aprofundar nisso; o que é necessário notar é 
que a poesia de inspiração só pode ser escrita neste estado 
mental, mesmo que só dure um minuto, por poetas mesmo. Todo 
mundo, é lógico, tem desses estados, mas não sendo poetas o que 
produzem não é poesia. O segundo tipo eu chamo de Parnasiano. Só 
pode ser falado por poetas mas não é, em seu sentido mais eleva-
do, poesia. Não requer o estado no qual a poesia de inspiração é 
escrita. Ela é falada no e do nivel da mente de um poeta, não, 
como no outro caso, quando a inspiração, que é a dádiva do gênio, 
eleva-o acima de si mesmo. Pois eu acho que isso acontece com o 
gênio não quando quiescente bem acima da mediocridade, como a 
diferença entre os dois tipos pode nos levar a pensar, mas sim 
para aquele que tem o poder e o privilégio de ascender daquele 
nivel para uma altura inteiramente distante da mediocridade: em 
outras palavras, aquele cuja grandeza é poder ser tão grande. 
Você vai entender. Parnasianê, então, é aquela linguagem que o 
gênio fala, tão apropriada à sua exaltação e ao seu lugar entre 
os outros gênios, mas não canta {fui induzido até o fundo de uma 
metáfora) em seus vôos. Grandes homens, quero dizer poetas, têm, 
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cada um, seu próprio dialeto, por assim dizer, Parnasiano, 
formado geralmente à medida que vão escrevendo e, por fim - e 
este é o ponto a ser notado eles podem ver as coisas dessa 
maneira Parnasiana e descrevê-las nessa lingua Parnasiana, sem o 
esforço posterior da inspiração. No tipo particular de Parnasia-
nismo de um poeta reside muito de seu estilo, de suas maneiras, 
de seu maneirismo, se quiser. Mas não vou mais além sem dar a 
você exemplos de Parnasianismo. Tomarei um de Tennyson, e do 
Enoch Arden, de uma passagem já muito citada e que será, sem 
dúvida, citada freqüentemente, a descrição da ilha tropical de 
Enoch. 
The mountain wooded to the peak, the lawns 
And winding glades high up like ways to Heaven, 
The slender coco's drooping crown of plumes, 
The lightning flash of insect and of bird, 
The lustre of the long convolvuluses 
That coil'd around the stately stems, and ran 
Ev'n to the limit of the land, the glows 
And glories of the broad belt of the world, 
r.• All these he saw.~ 
Ora, é uma marca do Parnasianismo que alguém possa se 
conceber escrevendo-o se fosse o poeta. Não diga que ~ você 
fosse Shakespear 23 poderia se imaginar escrevendo Hamlet, porque 
isso é justamente o que eu acho que você ~pode conceber. Num 
trecho cheio de inspiração toda beleza toma você como de surpre-
22 Uma tra~o corrida: A montarlha se elevava, em florestas, até o pico, o gramado e o atalho em 
curvas:, altr..s ~ camiM:ls para o céu, a coroa de plumas pendente do esbeli;JJ coqueiro, a !ta: brilhante de 
inseto e de pássaro, o lustro dos longos conv61V!Jlos que -se enroscava~~ nos troncos imponentes e corriam até o 
limite da terra, os brilhos e glórias do largo dntur!o -de !IIUfldo, I;JJdo isso ele viu. 
23 Srafo o nome de. Shakes?ear~ Sei!IPre. da maneira como Hopkins grafou. 
' 
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sa, não, é claro, que você não pensasse que o escritor não 
pudesse ser tão grande, pois não se trata disso - na verdade eu 
acho que é um erro falar de pessoas que que admiram Shakespear 
cada vez mais ao longo de sua vida, pois quando o julgamento está 
maduro e você já leu boa parte de um certo autor, inclusive suas 
melhores coisas, e cuidadosamente, entâo, acho, alto que seja o 
lugar que você conceda a ele, pois você deve avaliá-lo igualmente 
a seus méritos, por maiores que sejam; de tal forma que depois de 
tudo a admiração não pode aumentar, mas sim manter viva esta 
avaliação, fazer essa grandeza fixar-se nos seus olhos e ressoar 
nos seus ouvidos como era. e não torná-la maior, - mas, conti-
nuando a sentença interrompida, nenhuma beleza nova pode, de 
forma alguma, ser prevista ou explicada por aquilo que já se leu. 
Mas em trechos Parnasianos você sente que, se fosse o poeta, 
poderia ter ido como ele, você se vê fazendo isso, só que com a 
diferença que, se você realmente tentar vai descobrir que não 
consegue escrever o Parnasianismo dele. Bem, voltando ao trecho 
acima. Os atalhos serem ''como caminhos para o céu" é, acho, um 
pensamento novo, uma inspiração. Não é assim o verso seguinte, 
Parnasianismo puro. Se examiná-lo, as palavras sâo bem escolhidas 
e a descrição é bonita e irrepreensível, mas ela não ~você. o 
próximo é mais Parnasiano ainda. Nas linhas seguintes, o quadro 
dos convólvulos toca; mas apenas o quadro: as palavras são 
Parnasianas. É um bom exemplo, pois os versos são sem dúvida 
bonitos, mas dificilmente eu poderia apontar em algum outro lugar 
para algo tão idiomaticamente Parnasiano, algo que eu mais 
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claramente me veja escrevendo qua Tennyson quanto as palavras 
The glows 
And glories of the broad belt of the world. 
Agora você já pode entender o que é Parnasianismo, mas eu 
preciso fazer mais algumas observações a esse respeito. Creio que 
quando um poeta nos aborrece é por causa de seu Parnasianismo. 
Parece que descobrimos seu segredo. De fato, não descobrimos nada 
mais que o seguinte: que quando não está inspirado e em seus 
vôos, sua poesia corre por um caminho perceptivelmente já percor-
rido. Bem, é notório que Shakespear não aborrece, e isso porque 
ele usa, creio, muito pouco Parnasianismo. Algum ele usa, mas 
pouco. Mas, avaliando a partir de minha própria experiência, devo 
dizer que nenhum autor aborrece tanto quanto Wordsworth; isso 
acontece porque ele escreve uma "quantidade intolerável" de 
Parnasianismo. 
Se, com olho critico e espírito critico-apreciativo, você lê 
um poema de um autor desconhecido ou um poema anônimo de um autor 
conhecido, mas não reconhecível à primeira vista, e ele é um 
poeta mesmo, você vai declamá-lo de imediato e o poema parecerá 
realmente inspirado, embora depois, quando conhecer o autor, você 
seja capaz de distinguir sua inspiração de seu Parnasianismo e 
vai achar, talvez, que a peça que tanto lhe atingiu no inicio era 
mero Parnasianismo. Você bem sabe o quanto as faculdades críticas 
se tornam, por assim dizer, anestesiadas, às vezes, quando tudo o 
que é igualmente bom perde sua ressonância clara e seu charme, 
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enquanto que, com outro estado de espirito, elas estão tão 
avivadas que coisas que já perderam há muito o seu frescor 
atingem você com sua definição original e sua beleza pungente. 
Acho que se optou por pensar, ou não se optou por não 
pensar, que Tennyson era sempre novo, tocante, acima de outros 
poetas, não perturbado pelas aflições humanas, nunca utilizando 
Parnasianismo. Bem, pelo menos eu costumava pensar assim. Agora 
se vê que ele usa de Parnasianismo; ele é, deve-se ver isto, 
aquilo que costumamos chamar de Tennysoniano. Mas a descoberta 
desse fato não deve fazer muita diferença. Quando se está perple-
xo de dúvidas, é bom voltar a uma passagem como esta. Certamente 
seu juizo mais maduro jamais se enganará ao dizer que é divina, 
terrivelmente bela - a estrofe de In memorian que começa com a 
quadra 
o Hesper o'er the buried sun, 
And ready thou to die with him, 
Thou watchest all things ever,.,4dim And dimmer, anda glory done.~ 
Cito de memória. Conclusão inconseqüente: Shakespear é e tem 
que ser incondicionalmente o maior dos poetas. 
Só para terminar o que eu estava dizendo sobre poesia. Há 
uma forma mais elevada de Parnasianismo que eu chamo de Castalia-
nismo, que pode ser pensado como o tipo mais baixo de. inspiração. 
Poemas bonitos podem ser inteiramente escritos nele. Sua peculia-
24 Este poema de Wordsfforth, na verdade, começa com "Sad HE!'"..per", e n~o uett Hest:oer~ • a m-eWia de 
Hopkins falhou na citOI'Tio. U11a traóuçlo corrida: Triste V4ms sobre sol sepultado, e estás pronta. para 
morrer COI\1: ele, t1J v-is todas as coisas ainda e cada vez mais turvas, e. uma 9l6ria passada. 
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ridade é que, embora dificilmente você possa se imaginar escre-
vendo nele, se estivesse no lugar do poeta, é ainda por demais 
caracteristico do poeta, por demais tal-e-qual-assim-desse-jeiti-
nho-mesmo para ser verdadeiramente inspiração. Ex. 
Yet despair 
Touches me not, though pensive as a bird 
Whose vernal coverts winter hath laid bare.~ 
É de Wordsworth, bonito, mas muito essencialmente Words-
worthiano, muito persistentemente sua maneira de ver as coisas. o 
terceiro tipo é meramente a linguagem do verso que se distingue 
daquela da prosa, posso chamá-la de Délfica, a língua do Solo 
sagrado, usada tanto pelo poeta quanto pelo poetastro. Quando se 
fala poesia, é nela que se fala, mas falá-la não é necessariamen-
te falar poesia. Posso acresentar que há também o Olimpico. Esta 
é a linguagem do estranho gênio masculino que, de repente, por 
assim dizer, força seu caminho nos dominios da poesia 1 sem, 
naturalmente, ter o direito de fazê-lo. A poesia de Milman é 
desse feitio, acho, e o Blessed Damozel, de Rossetti. Mas uma 
poesia não-usual tem a tendência de parecer assim a principio. 
( ... ) 
Leia, se puder, um artigo sobre A ética da amizade, na 
25 Tradv;:Xo corrida! Porem 0 desespero n:!:o me atinge. embora pensativo como UI\ pássan) OJjo refúgio 
de ver~ o ilwemo houvesse destruído. 
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Cornhill de setembro26. É bom e merece leitura. Você lê The Mu-
tual Friend 27? A maioria das revistas provavelmente será desa-
gradavelmente severa a seu respeito. A história literária de 
Dickens me parece melancólica, embora assumir a visão sobre ele 
que foi ou será assumida por algumas pessoas não seja justo nem 
equilibrado. Você também devia ler, se já não o fez, Matthew 
Arnold sobre A ínfluência literária das Academias na Cornhill de 
Agosto. Muito do que ele diz merece atenção, mas, como tão 
frequentemente acontece, ao censurar o mau gosto ele próprio cai 
em dois exemplos flagrantes de mau gosto. Eu mesmo começo a 
pensar muito sobre gosto, bom gosto e moderação, eu que tanto 
pequei contra eles. Mas neles há um prestígio indescritível. 
O que você acha? Ocorreu-me que a história de Floris in 
Italy é dramática e, de repente, comecei a transformá-la numa 
peça. t uma grande experiência. Vou alterar o enredo para adequar 
certas coisas. Suponho que haja um fascinio pela forma dramática. 
Fora isso, fiz muito pouco desde a última vez que escrevi, exceto 
por três versos, um fragmento, sendo uma descrição de Io (trans-
U Se9.r!do R.G.. Cox {no ensaio "The Revi~ anti Magazines" d>~ Pelkan Suicte to Enqlish literat1Jrel 
a Cornhill !rl.agarine e a mais importante revista literá.ria da segutUa ~tade do século passado na ill9laterra. 
Foi fundada em 1860 pele empresári" &e:lrge Smith e. teve como primeiro editor o rooandsta W.M. Thad:eray. 
f'l.lbli-cava critica e romm:es em capíWlos, de grandes nomes das letras inglesas à época tais como John 
P>l.>sldn, ~atthew Arnold, George Elíot, Thomas Hardy e Henry Jame-s, principalmente a partir de 1872, quando 
passou a ser dirigida pelo erWito Les-lie Stephen. Seu priM:iro tianero teve a impressionante. vendagell de 110 
mil ex-emplares. Mas e~sa tíra.g.:o.-11 foi caindo até atingir o númer>) de 12 mil exemplares, o que determinou, 
sa:?Jf!do Terry Eagleton (eift The Function of Criticism, p. 66), a saída n~ só de Leslie Stephen de sua 
dir"=f~• em 18&2, amo ta.,IIJMm a w.1dar\1;a da revista <.:r-R passe<.! a ter wna linha editorial ~me-m intelec-
tualizada" e mais pró~ima do gosto do leitor nb:!io, f'l,tblicanclo em maior 1'\Ú!iero act~ilo que Eagleton chama de 
"fio;a:o ro~&ntica f"J:Pularu. 
27 Romance de Charles Dickem cujo tltulo, na v-erdar:E!, é Our fl1t.ttua.l fríend. 
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formada numa novilha.) Isto soa estranho~. 
Eu estive lendo os primeiros doze (qual? os doze primeiros, 
então} livros da Qdisséia e comecei a receber Homero verdadeira-
mentei~ Como é grande sua força dramática! Sabe, eu vou, não de 
uma vez só, é claro, alcançar Petrônio, o Arbi tro 30• Eu sou 
teimoso. 
Você deve estar cansado de Parnasianismo a esta altura. Mas 
eu tenho que acrescentar umas poucas palavras deixadas de lado. 
Uma grande quantidade de Parnasianismo rebaixa a média de um 
poeta e, mais do que qualquer outra coisa, rebaixa sua fama, 
temo. Isso está no centro daquilo que se entende por poesia 
artificial; é tudo Parnasianismo. Quando se lê o Homero de Pope 
com olho crítico se vê, artificial como é, em cada dístico, que 
ele era um grande homem, mas, sem dúvida, para um humor acritico 
e um modernista acritico e frivolo, oferece um grande pretexto. 
Tenho vergonha de dizer que não consigo descobrir o sentido 
de The Voyage no novo volume de Tennyson, embora eu tenha tentado 
muito. Você consegue? Enfim, diga-se de passagem, Flower é a 
melhor defesa dele que poderia ser escrita. The Grandmother e 
Northern Farmer são, para mim, as melhores coisas do livro. 
Mostram um conhecimento da natureza humana que é menos comum nele 
t:S R>?:ferª"c:ia a dois poemas de Hopbns: um POalil dramático, tifloris in Italy", do '1-!al restaram 
alflUilS peqlP-f)OS treci"ros em diários e !J8l outro poema ,:entrado na personagem da mit.::~logia grega Io, que se 
Preservou. EsUo pl.blicados no volume de poemas de Ho!:>kins sob os nt:.neros 102 e 99 respectivalten~. 
29 1\b original, aparece primeiro "twelve firstu - ~ressllo um tanto conftr.,a- 109':> corrigida para 
"t!~ first twelve". Em portugu&s nto há gn.~ diferefl>;::a entre "os doze primeiros• e "os primeiros dt:Jzeu. A 
wç:ío foi a em deixar para o lugar da retificaç:a:o a ei"$·ressgc que me parece mais comtm • 
.30 Trata-se de Petrônio, autor 00 Satiricon. 
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do que eu poderia desejar. Boadicea confirma o que jâ se sabe; é 
algo grande mas eu tenho {talvez suas precauções na critica sejam 
úteis aqui) dúvidas sobre o metro. Você notou que a primeira 
sílaba é sempre acentuada, o que não acontece no Latim? Gosto 
muito de Sailor Bo~. 
Sabe, eu não disse que você não foi "um crítico tão agradá-
vel quanto Bond'd1. Ao contrário, Bond seria, e na verdade foi, 
muito mais severo; mas ele não tem sua grande reticência, e 
condena e louva nitidamente, então se sabe o que ele quer dizer. 
{ ... l 
Em mais ou menos uma semana eu estarei em Hampstead, imagi-
no, mas agora estou na Blunt House, Croydon - a casa de meu avô. 
E agora, por fim, adeus. Com afeição, querido amigo, do seu 
Gerard Manley Hopkins. 
11 de set. Blunt House, Croydon s. 
P.S. Eis uma peça de antiquário para você. Acredito ser New 
Inn Hall um erro crasso, um soLecismo. Deveria ser Newing Hall. 
Argumento assim a partir de consideração a respeito de Stoke 
Newington, ou seja, {the} wood (at the) new town [{o) bosque (na) 
3l E.Óí'lard Bond !1844-1920). Conheceu Hwkins. ainda na infârda, era 1854, quando sua família l!IUdou-se. 
para Hampstead, dd:ade onde. vivia a família da H>;~pkins. Posteriormet\te foram col.egas em Oxford. Hopkins. "Se 
refere aqui aos comentários que Bond faz a al9uns de seus poemas. 
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cidade nova]! e do Newingate de alguma cidade sobre a qual eu li, 
esqueço qual. Este é chamado indiferentemente The New Gate e 
Newingate. Newing é um antigo participio significando ~1 de um 
verbo to~ (nós temos renew, a menos que venha de renovare), e 
o Latim Medieval novans, Troynovant, o nome lendário de Londres. 
Além disso, New Inu Hall é em si mesmo improvável. O que você 
acha?32 
32 Discussões 
nas cartas ,je tk.phns a 
filol&;icas e consúleraçtes sobre a história e o sisrlifkado de palavras s~o comuns 
Baíllie. Compara este f'. S. cem o trecho de diário scbfl?; a palavra ~ {p, 223). 
' 
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5- Carta a Robert Bridges 
Em St. Beuno, S. Asaph, 21 de Ag. de 1877. 
Carissimo Bridges, 
- Sua carta não pode entreter o Padre 
Provincial, pois ele está nas profundezas estéreis na direção dos 
limites da Jamaica: eu fi poderia pensar em contar a você nada 
sobre as idas e vindas de Sua Reverência se não soubesse que esse 
fato foi noticiado pelos jornais Católicos. 
É suficiente que me agrade, especialmente a história sobre 
Wooldridge e o Wagnerite, q é muito boa33 . 
Sua paródia me reassegura de sua compreensão do metro. o 
único reparo, já que você diz que não há licença concebivel que 
eu não possa justificar, é que em todas as minhas licenças, ou 
melhor, leis, eu sou mais rigoroso que você e, poderia dizer, 
mais que qualquer um que conheço. Com a exceção da estrofe 
Bremen 34 
' 
que era, acho, a primeira escrita depois de um inter-
valo de silêncio de 10 anos, e antes de ter fixado meus princi-
pios, minhas rimas são rigidamente boas - para o ouvido - e rimas 
tais como lave e E;rove eu rejeito com vigor15 . E minha quantida-
~ v - ~ '""' ~ de não é como "Fiftytwo Bedford Squãre", onde fiftY poderia 
33 Referênda à carta de Bríd;ws. Não se pode saber a titulo de que uma vez ~e Bridgas destruiu as 
cartas ~;e ~crevera ao ami,~. 
34 Trata-se da ~trofe 12 do poe!f,a "The Wreck of the ~t:;chland". 
35 Trata-se: de uma ri11a puramente: visual, uma ve:z que Prove e iove s~o Pf•XI\.IIY.:iadas de forma bem 
diferente, /pru:v/ e /iAv/, respectivamente. 
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passar, mas B~df~rd eu jamais admitiria. Não apenas isto, mas os 
dátílos e anapestos de Swinburne parecem mancos ao meu ouvido. Eu 
nunca permito, pois I=a+i e p. ex., ~ou ~{que são ditongos, 
mv=ma+i} na silaba breve ou fraca desses pés, exceto antes de 
vogais, semivogais ou L, e mesmo assim raramente, ou quando a 
medida se torna (qual é a palavra?} molóssica - assim:v-u~-ujv-0 
pois ai a primeira breve é quase longa%. Se olhar de novo! você 
vai ver. Então eu posso dizer que minhas aparentes licenças são 
contrabalançadas, e mais, pelo meu rigor. Na verdade, todo verso 
inglês, exceto o de Milton, quase, 
Lembre-se disto 8? 
ofende-me como "licencioso". 
Eu, é claro, não pretendo ter inventado os sprung rhvthms, 
mas apenas o sprung rhythm: eu quero dizer que versos e exemplos 
isolados dele não são incomuns em inglês e eu os apontei em 
discussões ( ... ), mas o que faço no Deutschland etc. é dar-lhe 
estatuto de um principio regular e permanente de escansão3s. 
Não há pés outriding no Deutschland. Um pé outriding é, por 
uma espécie de contradição, um reconhecido efeito extramétrico, 
:36 Molóssicc - relativo a i.l\'1 P'é. métrico, c molosso, constituldo ?Or três sllabas lOf'lflas. Coro SE! 
Podo= ver, H)pkins ccmetli!U !1!'1 a-~;í vO>:o. 13 pá ao qual ai e se refere, forrnad>i P>)f uma breve entre ÓJ!l:;; longas, 
recebe c Mme de anflma>:ro. 
37 Aqui, para prova·r se1; rigor a um interlo•::utor qi.P- dele d<.Jvida, Ho»kins discute mirnx:iosam.ente 
Q~rtas '1\Jestões de escatls~o. f'ode--;.e rotar qi.P.: o 'Z:istema métric9 bas.il>::lo em qr.antb::!ades <sílabas longas - e 
br>B\'"i!S, próprio das poesias grega e latina} é adaptado P'•X Hopkins a ufl sistema acentuai, de silabas fortes e 
fracas. No >:..'<:elll?lO cofl!--reto, ufiftyl;wo Be-dford Square", ele diz ser possivel aceitar a Pf"i~~P?;ira sil.<iba de 
"Fifty" como fraca, mas seda inaceitâv<:!:l consid-erar amba;:; as sflab.as de. "Bedfordu também como fracas, úe 
fato, tanto ufíf-" \'illat"1to 'B-ad-" sâo sllabas tônicas r.as palavras que. integram e., mesmo t'liJill 1::Q!1~.,..:.;to 11aior, 
como á o caso dê um verso, é di ficil não HHas com sílabas fortes. 
3S A parte e..xcl~:ida da traduç~o, neste parágrafo, é I..P.la lista dl! ~los da ocorrências ® ~ 
~ e.m poemas inglW!!:s, A maior parte ·desses exemplo;; tam:OO!\ está inclusa no "Prefácio 00 Autor", 
traduzid:~ a,:lma. 
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faz e não faz parte do metro·, na-o faz parte d 1 - d e e, nao sen o 
contado, mas faz por produzir um efeito calculado que conta no 
sucesso geral. Mas os pés longos, p. ex. com sete silabas, do 
Deutschland são estritamente métricos. Pés outriding pertencem ao 
verso contraponteado, que pressupõe um ritmo padrão bem conheci-
do, inequívoco ou inesquecível: o Deutschland não é contrapontea-
do; o contraponto é excluido pelo sQrung rhythm. Mas em alguns de 
meus sonetos eu mesclei os dois sistemas: esse é o trabalho mais 
delicado e dificil de todos. 
Os coros no Samsom Agonistes são intermediários entre o 
sQrung rhvthm e o contraponto. Na verdade, são s~rung, mas Milton 
mantém uma ficção de contrapontear o ritmo ouvido (que é igual ao 
ritmo montado) sobre um ritmo padrão que nunca é ouvido, mas 
apenas contado e que, portanto, na verdade não existe. A necessi-
dade de uma notação métrica e o temor de que o julgassem escre-
vendo mera prosa ritmica (quem sabe o que os criticas poderiam 
ter falado?), ou mesmo não-ritmica, levou-o a isso. Tal ritmo, 
como ocorre nas poesias francesa e galesa, é sprung, contrapon-
teado sobre um ritmo contado, mas difere do de Milton por set~ 
calculado, não mais talvez que a prosa escrita ritmicamente, como 
em discursos, por exemplo; é, na verdade, o ritmo nativo das 
palavras usadas importado inteiramente 
que esteja, o ritmo montado de Milton é 
para o verso; onde quer 
um ritmo poético real, 
tendo suas próprias leis e recorrências, mas posteriormente 
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39 embarassado~ por ter que conta~0 . 
Por que então eu emprego o sprung rhythm? Porque é 0 mais 
próximo do ritmo da prosa, é o ritmo nativo e natural da fala, 0 
menos forçado, o mais retórico e enfático de todos os ritmos 
possiveis, combinando, tal como me parece, excelências opostas e, 
alguém poderia dizer, incompatíveis: marcação do ritmo - o que é 
o ritmo em si -e naturalidade de expressão - pois, por que, se 
na prosa é forçoso dizer "lashed: rod", eu sou obrigado a enfra-
quecê-lo num verso, que deveria ser mais forte, não mais fraco, 
com "láshed birch-ród" ou algo do tipo? 41 
Meu verso é menos para ser lido que ouvido, como eu já lhe 
disse antes~ é oratório, pois o ritmo o é. Eu acho que se você 
estudar o que eu lhe disse aqui, você ficará muito mais satisfei-
to com ele e, posso dizer? 1 convertido a ele. 
Você pergunta se pode chamá-lo de "malabarismo presunsoso"-
Não, mas apenas por esta razão: presunsosc não é inglês 4~ 
No original, Hop!dm grafa ll!rradamen~ a pala>'r.a embarrassed, o;:.mo embarassed. Ver mta 43 na 
Próxima pâsir.a. 
4ú Este parágrafo e o anterior ampliam e eS>:la.re:em a disc:ussf!:o, tanto tMrka q1;anto prática, Sf..lbre 
Milton, contida no "Pn:fá.do do A'..ltor" - é útil lê-lo o:m um olho naquele texto. 
41 Trata-se de ~.:m ~:emPlo clraído do "De-Jtschlandn, ce:strofe 2, Vl::!rso 2. O problema da escans:ío 
seria o fato .~ apara....~rem juntas duas sílabas fortes - o '::jl.Je; seria impossivel mm sistoma que poder:Í.aflll)"S 
classificar de mais clássico de metrific:a~o. Aqui tedamos dois pés ele apena-:; uma sílaba cada um. Essa 
possibilidade d:! trazer juntas duas silabas fortes é, aliás, segundo >J próprio poota, uma das caract..:rlstkas 
mais evidentes do S!:lrunq rhythm. Veja-se este trecho de. uma carta a R. W. Dix'on, de 27/02/1879, onde se pede 
ler: na palavra Sprut'l';t, Cf!Je õJSO para designar e"ste n:t.mo significa alga coma abnwto. e se aplica, por 
direito, apenas onde uma sílaba forte ~gue outra, diretamente. sei~ sílaba fraca entre elas•. 
42 ?\Qui Hcphns if·ot'liza Bridges, QIJ'e havia feito uma -caracterizaç!o até cnJel de sew novo ritmo, 
apr>:tveit.anOO-se do fat>' de Bridges ter 9r<dado mal a palavra pres~JmPb..tOus {preSIXIÇC'":>l)), trocando lml !::\por i: 
presumPtio!JS. Com um peq\Ja!'\0 engano na ortografia por~a {"presunsoso"l prooJrei criar uma irot1ia 
semelhante à do od9inal. 
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Eu não posso pensar em alterar nada. Para quê? Eu não 
escrevo para o público. Você é meu público e eu espero convertê-
lo. 
Você diz q por dinheiro nenhum leria meu poema de novo. 
Porém, eu lhe peço que o faça. Além de dinheiro, você sàbe, 
existe o amor. Se ele é obscuro, não se aborreça com o significa-
do, mas preste atenção às melhores e mais inteligíveis estrofes, 
como as duas últimas de cada parte e a narrativa do naufrágio. Se 
você tivesse feito isso teria gostado mais e me mandado criticas 
que prestassem, mas agora sua critica é inútil, pois é apenas um 
protesto fazendo de mim um monumento contra todo meu s~stema e 
procedimentos. 
Posso acresentar, para seu maior interesse e edificação, que 
aquilo que se refere a mim no poema é tudo estrita e literalmente 
verdadeiro e tudo ocorreu mesmo; nada é acrescido como enchimento 
poético 43 • 
Creia-me seu afetuoso amigo 
Gerard Manley Hopkins S.J. 
43 Hopkins jamais obteria a aprovação de seu amigo POeta laureado para suas ue,'(>..-....ntriddades" 
poéti-cas. As criticas de Brid9>=s persistiram: atá a ediç~o qUi! organizou dos ~..!laS de. H:wkins e. ai reiij:'are:e-
ram, no prefácio u fez introduzir as mtas q® prepar<JIJ. Por outro lado, se n!l:o uma "conversão" total, 
Ho?kins come.9Lüu alguma o:mcess~o de Bridges à sua poétlca. Este últir.o utilizou alguns dos recursos do 
spn.mg rhythm em alguns de seus poemas, inclusive na:=1uele que melhor sobreviveu ao ~..mpo e é ate hoje 
incluidJ nas antologias de literatura inglesa, "Lor~t:!on ~·. 
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6- Carta a Robert Bridges 
St. Giles, 15 de Fev. de '79 
Caríssimo Bridges, - eu deveria ter acrescentado em minha última 
carta que o Silver Jubilee foi publicado. Foi impresso ao final 
de um sermão, ostentando o mesmo titulo e devido à mesma ocasião, 
do Pe. John Morria, da nossa Companhia. Eu o encontrei depois de 
escrever e a cópia que te mandei de memória não está muito 
correta. A terceira estrofe deveria ser a quarta e ter -
Not today we need lament 
Your lot of life is some way spent: 
Toil has shed round your head 
Silver, but for Jubilee.« 
O pensamento é mais definido. Por favor, corrija-o se o colocar 
em seu álbum. 
Não, não peça a Gosse nada do tipo45 . (1) Se eu fosse pu-
blicar, e isso logo, uma tal menção seria "um empurrãozinho ini-
cial", o que seria desonroso de minha parte permitir. (2) Se 
permitisse, uma menção num artigo de uma revista faria de fato 
44 Este ?Qe.ma rec.ebeu, na quarta eüi~;~o, o nQ 29. Trata-se de um t.e.xto à>?; ocasiilo "a Ja.m~ Primeiro, 
BiSPO •J.= Shrewbury, fiO 259. Ano de seu EPiSC't:lPado, 28 de Julho de 1&7€". Em sua vers~o fínal, esta estr>)fe 
sofr-eu uma p<.:Q!Jena altera•;ão: @.li!l no lu-;<ar de lot, no verso 2. Uma traduçlo corrida da estrofe, em sua 
vers!-o fimd: "Hoje não predsamo-s Iae1tar que o teu quinh~ de vida, de certa forma, foi gasto: o ofkio 
trou.-.::e em tr::~rno de tl;a caberr1 a prata, mas para o JliDi18.lJ". 
45 Edrtund Gosse UB49-!928l foi IJill critico,~ p.roje>;:}o no arebiente literário vltQria.'"fJ, Foi 
~tudioso das literaturas l't>:Jla.r.di:!sa e escat1dinava - trad,tziu mest!JJ Ibsen -para o in·;!h~:~> ~, da literatura 
inglesa do século XVIII, além de !'~r se cie:!icado às biografias {de John Dorme e Swinbl.wne., por e~lo/. 
Publicou também alg;ns vol'JIIle;-s de P>Jer.as. Co1110: Bridge-s dastwiu as cartas ~e havia eS>:rito a Hopkins, nâO e 
possível dizer ~e !;:ipo d10 refe.rê.l\cia aquele p8diria a Gosse para fazer a respeito do jesul.ta - se a 1.Sil poema 
esp;,:ífka •)ll Õ\) poeta, e em qual revista.' 
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muito pouco, especialmente agora que a publicação está fora de 
questão. {3) Quando eu digo que não tenciono publicar, falo a 
verdade. Eu não dei, nem tenciono dar, um passo para fazê-lo, 
além da tentativa de imprimir meus dois naufrágios na Month~. 
Se alguém com autoridade souber que tenho alguns poemas e me 
sugerisse fazê-lo, fi recusaria, deveria ficar em parte, embora 
não totalmente, contente. Mas isso é muito improvável. Tudo, no 
entanto, que penso em fazer é manter meus poemas juntos, num 
único lugar - neste momento nem sequer tenho cópias corrigidas -
os quais, se alguém quisesse, poderiam ser publicados depois da 
minha morte. E isso é, de novo, improvável, bem como distante. Eu 
poderia acrescentar outras cons ideraç.ães, como a de que se eu 
realmente tencionasse publicar, deveria haver mais poemas ou, 
pelo menos, deveria haver uma continuidade, e como isso poderia 
acontecer? Não posso, em sã consciência, gastar meu tempo com 
poesia, nem tenho os incentivos e inspirações que fazem os outros 
comporem. O sentimento, o amor em particular, é a grande força 
motriz e o impulso do verso, e a única pessoa por quem eu estou 
apaixonado raramente, especialmente agora, agita meu coração 
sensivelmente e, quando ele o faz, não posso "tirar vantagem" 
disso sempre, seria um sacrilégio fazê-lo. E eu mesmo fiz da 
poesia algo muito laborioso. 
Sem dúvida minha poesia trilha longo o caminho da excentrí-
cidade. Eu espero, com o tempo, ter um estilo mais equilibrado e 
46 Referência às tentativas que f& de publicar na revista dez jesu:i.tas ingleses os poemas "Th::! 
Wreck of the {I~Jtsd'lland:u e "Th>!! Loss of th€: Eurydiceu~ ambos ~atizando naufrágios. 
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Miltoniano. Mas, como ar, melodia, é o que mais me atinge em 
musica, e o plano em pintura, assim plano, padrão, ou o que eu 
tenho o hábito de chamar de "inscape", é o que, acima de tudo, eu 
busco em poesia. Ora, é virtude do plano, padrão ou inscape ser 
distintivo, e é vicio da distinção tornar-se excêntrica. Desse 
vicio eu não poderia ter escapado. No entanto, "winding the eyes" 
é excêntrico apenas se olhado do ponto de vista errado: visto 
como um movimento no e do globo ocular é o que você diz ser, mas 
eu quero dizer que o olho ziguezagueia apenas no sentido de que 
seu foco ou ponto de visão ziguezagueia, e isso coincide com um 
ponto do objeto e com ele ziguezagueia. Pois o objeto, uma 
lanterna, passando cada vez mais longe e se colocando ora no 
leste ora no oeste de uma linha reta, é descrita verdadeira e 
propriamente como ziguezagueando. 
tão47 . 
É corno deve ser tornado, en-
47 As primeiras linhas ciast..e parágrafo, U!l'.a dis,:ussão da relação entre it'IS,:aPe, crigínalidade e 
extrava·;Jânda são a mais conhecida defesa,· feita por Hopkins, de. sua idioss.incrada poética. A ref.erêocia ao 
olho q..~e :!ig;eza.~ueia diz respeito a>:~ poema nThe Lantern out of Doors". 
' 
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7- Carta a Richard Watson Dixon 
Manresa House, Roehampton, S.W., 12 de Dez. de 1881 
(o dia exato, há 300 anos, do martírio do Pe. Campion)4~ 
Meu caro amigo. 
- Estou contente, do fundo do coração, por você 
não ter rasgado, com"o disse ter pensado em fazer, uma carta tão 
calorosa e preciosa quanto é esta sua última. Ela chegou até mim 
na primeira interrupção, no primeiro dia de descanso em nosso 
retiro de um mês: eu comecei a respondê-la no segundo, mas não 
pude terminá-la; e este é o terceiro e último desses dias 49 _ 
Quando um homem resolveu dedicar-se ao serviço de Deus, 
quando negou-se e seguiu a Cristo, ele se preparou para receber e 
recebe de Deus uma direção especial, uma providência muito 
particular. Essa direção é determinada, em parte, pela ação de 
outros homens, enquanto seus superiores estabelecidos e, em 
parte. por iluminações diretas e inspirações. Se eu espero por 
tal direção, através de qualquer que seja o canal estabelecido, a 
respeito de qualquer coisa, a respeito de minha poesia por 
43 Ed!lrund CamPion U540-15B1l. Padre ingh~,s a.~..re 1tüciou sua vida religiosa na Igreja Anglicana mas. 
em 1573, em R')l!l.a, tornou-se jesttlta. U~rQIJ, a.oJ laOO de: Robert Parwns, a se~A'Ida mi.,;slio je--,uíta à 
b;laterra, em 158ü. Um de seus sermões e sua obra mais •:onh&ida, I>eoarn Ratiooes, cor.tra o anglicanismo, 
tiveram publica•;!o dandestina: ocorre ·~e, na"J.ala éPOCa, >lll. pleno reinado de Elizabeth I, a pers~uiç~ ao-s. 
católicos era en>:wme na lnglat€!rra, especialmente aos Je:wltas, cy.Je re:prê':ientavam os interesses do grande 
rival P>Jlitico e e:ooômico da It'9laterra, a Espanha. !<e: >:!l.al.;:v;er maneira, es~ sermlío de Campion teve ~rta 
re;:.-êrc:ussf!o e ele acabou sendo preso em jul!-)) -de tB51 e e..'<:eCutado em E! de dezembro do mes1110 ano. Foi 
beatificado ô!m t88t., por Le.l:o XIII. 
Mais adiante, HoPkins faz ttr.a 11ova n:ferê'lCia a ele, ~ítando R. SimPSon, autor de uma biografia de 
Ca~iDn e.ditada em 1%7. 
49 Referência a um retiro periórlico que tcOO jesuíta tem li'Je fazer, para OOdicar-se. aos E.xe.rdcios 
Espirituais. 
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exemplo, eu ajo mais sabiamente do que se tentar servir aos meus 
próprips interesses aparentes no assunto. Ora, se você dá valor 
ao que eu escrevo, se eu próprio dou, muito mais dá Nosso Senhor. 
E se ele escolhe servir-se daquilo que deixo à sua disposição, 
ele pode fazer com uma felicidade e um acerto de que eu jamais 
poderia dispor. E se ele não o fizer, duas coisas advêm disso; 
uma é que a recompensa, que não obstante receberei, será de todas 
a maior; a outra é que, então, eu saberei o quanto uma coisa 
contrária à sua vontade, e até mesmo aos meus maiores interesses, 
eu teria feito se eu tomasse as rédeas de tudo e forçasse a 
publicação. Este é meu principio e este tem sido meu procedimento 
principal: levando o tipo de vida que levo aqui parece fácil, mas 
quando nos misturamos ao mundo e encontramos em toda parte 
secretas solicitações, viver para a fé é mais difícil, é muito 
dificíl; entretanto, com a ajuda de Deus eu sempre viverei assim. 
Nossa Companhia valoriza e, como você diz, já contribuiu 
para a literatura, para a cultura; mas apenas como um meio com 
vistas a um fim. Sua história e sua experiência demonstram que 
literatura propriamente dita, sob forma de p•:>esia, raramente tem 
sido vista como um meio eficaz para aquele fim. Por três séculos 
freqüentemente tivemos a flor da juventude de um pais entrando em 
nossa Companhia em grande número: entre esses, quantos artistas, 
quantos poetas de todos os tipos deve ter havido! Mas há bem 
poucos poetas Jesuítas e, onde houve, creio que, se examinássemos 
cada caso, descobririamos algo de excepcional nas circunstâncias 
que os rodeavam ou, por assim dizer, algo em suas carreiras que 
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contrabalançassem isso. Pois os gênios atraem fama, e Santo 
Inácio via a fama individual como a mais perigosa e embriagadora 
de todas as atrações. Houve um certo Pe. Beschi que, no Industão 
do Sul, compôs um épico que se tornou um dos clássicos do Tamul e 
aqueles que o leram falam a seu repeito com ilimitada admiração. 
Mas isso era na fndia, muito longe de casa, e se pode muito bem 
entender que a fama entre estudiosos hindus não necessariamente 
subiria à cabeça de um italiano 5°. Na Inglaterra temos o Pe. 
Southwell, um poeta - um poeta menor, mas ainda assim um poeta -
mas ele escreveu em meio a uma terrivel perseguição e morreu como 
mártir, em circunstâncias de horrível barbaridade: este é o 
contraponto em sua carreira 51. E que gênio não foi o próprio 
Carnpion? e não foi ele um grande poeta? talvez um grande poeta, 
se quisesse. Sua História da Irlanda, escrita em esconderijos, 
fugindo de um lado para o outro, como diz o sr. Simpsom em sua 
biografia, e excertos dela o comprovam, demonstra urna eloqüência 
como a de Shakspere; e, de fato, Shakspere fez uso do livro. Ele 
teve toda e mais que toda a retórica daquela idade do ouro e foi, 
provavelmente, a mente mais vigorosa e a lingua mais eloqüente 
comprometida com a luta teológica naquele momento na Inglaterra, 
50 H>:ç-kins se refere aq<,..ti ao JeSUíta lt-aHano Giu~?PE! Be--:.dli, morto em 1742. A obra escrita por 
Besdü, 'iw.! se. toroo'J um dos clássicos da literatura tamul OJJ t.amil {OIJ seja, de um i'>)V>J d>J S1Jl da índia), é 
um éP1co qJR trata da história de s;; José, o Têmbãvaní., assinado C>Jro o psMônimo de Viram~i. 
51 Rroed:. S~...hwell k. 156!-1595] fo1 um j.esuita ing1§s que desafiO!J um decreto da Rainha Elizabeth 
I. E-ste proibia a permanê:nda na Inglaterra da ifl';llt!.ss ~ue tiv-e::sem se tomado padres da Igreja Católica. 
C<epoi-s de pre-s>::<, foi de tal maneira torturado crco~e seu pai pediu à rainha um jul~lto para que, se 
consüh~rado culpado, fos-se logo e:ecuta--1J. Embora seja desconheddo hoje como POeta, Southwell teve. SE!!J livro 
St. Peter's COO'rP-laint with Other f\~S, pJ..blicado pela primeü·a vez llO ano de s~Ja morte, reeditado treze 
vezes em 40 anos. 
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talvez em toda Europa. Parece que ele poderia ter feito o que 
quise~se se tivesse tido tempo. Mas sua eloqüência sumiu no ar, 
extinguiu-se em seu sangue após um ano de serviço em seu pais. A 
música é 1 talvez, mais profissional que a poesia e os Jesuitas 
compuseram, e bem, mas nenhum obteve fama sobre que se falar. 
Tivemos um pintor que alcançou excelência, esqueço seu nome, e 
era um irmão; mas ele pintava somente flores. Você vê, então, o 
que está contra mim, ainda que, como diz Salomão, haja tempo para 
tudo, não há nada cujo dia não chegue, e pode ser que chegue o 
tempo para os meus versos 52 . Eu me lembro, por falar nisso, de 
uma vez ter pegado um pequeno livro da vida de Santo Estanislau 
contada ou comentada sob a forma de emblemas; era bem próximo do 
estilo de Herbert, de sua escola e mais ou menos de sua época; 
era de algum Jesuíta polonês. Eu fiquei encantado com sua beleza 
e brilho, mas seu autor é desconhecido. O brilho não nos serve 
bem.{ ... ) Eu cito esses casos para mostrar que o brilho e o 
destaque não nos servem bem, que cultivamos exteriormente o lugar 
comum e desejamos que a beleza da filha do rei, a alma, seja 
interna. 
( ... ) 
Agradecendo sinceramente por sua atenção e desejando a você 
tudo que há de bom, sou seu afetuoso amigo 
Gerard M. Hopkins S.J. 
52 Referência ao Eclesiastes, capihilo 3. 
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16 de Dez. de 1881. 
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8- Trechos de Diários 
UM DIARIO ANTIGO 
24 de setembro de 1863 53 
As várias luzes sob as quais um corno54 pode ser visto deu 
origem a um grande número de palavras na linguagem. Ele pode ser 
olhado como uma proJeção, um clímax, um simbolo de força, poder 
ou vigor, um corpo cônico, uma espiral, um objeto ondulado, um 
arco, um recipiente para guardar algo ou de onde beber, um mate-
rial liso e duro, que não se quebra, de pedra, metal ou madeira, 
alguma coisa brotando. algo que possa ser usado para impulsionar 
ou empurrar, um sinal de honra ou orgulho, um instrumento musical 
etc. A partir do formato, kernel [amêndoa ing] e granum, grain, 
!22!..0. (grão lt ing ing]. Da curva de um chifre, 
., 
"" Fragmentes do mais antigo diário de i-le:Y.'kins que. se CDl1Sêrvou, e.s•:rit-O dvratite. sua passagem por 
0Jdord, con~>:> est.uda!1t.e no Batliol Colh:ge. Coia-J aqui o poeta se r~fere a palavras especificas, da três 
l.ings.as dif-'2renb~s, mantive-as no original. Quando o pp)prío autor, no texto, não f,xne>::e uma tradt~t;~o ou t,ana 
expiicaçãD a re--~eito da palavra, inclu:í, entre o:;ld~etes, uma tradução e índi>Ju~i a qUê. litr;rua P1J:rWrlce a 
palavra: irr;!lês {ing), gre,~ (grl ou latim (ltl. 
54 No original aparece "hDrn", Trad,..a:i por "cm·no" .POrque e5ta palavra ~~ a mesma raiz q..~e as 
palavras aqrJi comentadas por Hopkinz. Alguma::; vezes~ t"!>) entanto, q;ando o poeta se refere à ó:Jt·eu do 
material, ~:~t·Eferi 'JtiLizar »chifre". H<l. uma diferença e.ntt-e os termos em partv~. "Chifre" desi91la r.JII1a 
formaç~o óssea, enq.<anto "o:;rno" w refere a uma for~~Bção cartila,.,inosa que. >:nr,ce arnalm"'J1te, na época da 
raproduç!o e depois cai. Es'~-a i.nformaç~o me foi dada por 1.1ma veterinária, a quem perguntei sobre Q fato de WJ 
animal que havia m Bosque Mt-tücipal de Campinas ter perdb:h os cm-rws - julgava .::rue havia11 cortado os 
chifre:;; dJ animal, mas M ~neí • 
• koronis é o nome do arabesco no .final ~ um livro e tambéll da marca sobre uma cra-se, COIII o seguinte 
formato: ' {nota de Ho?Unsl 
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corona~ crown [coisas de formato circular gr lt • J 55 ~ng . De uma 
espiral. crinis [cabelos lt], significando cachos de cabelos, ca-
beleira. De ser o ponto culminante vem, talvez, o nosso crown 
[coroa ing), no sentido de alto da cabeça, e as palavras gregas 
chifre I e K~ r c( cabeça eram, evidentemente, idênticas: 
então, por brotar ou crescer, compare-se keren, cornu, ~Éfo(S ' 
[grande lt], corno, com grow, cresce {crescer ing lt], grandis 
grass (grama ing], great (grande ing], groot. Por sua curva,~ 
~ provavelmente tem como raiz hQLn em uma de suas formas. Koowvq 
I 
em grego e corvus (corvo), cornix [gralha] em latim e crow 
[gralha) {talvez também raven [corvo], que originalmente-pode ter 
sido craven) em inglês mantêm uma relação próxima com cornu, 
curvus. Assim como ' % 1f,fdvo5 , crane, heron, herne . Por que esses 
pássaros podem ter seus nomes derivados de horn não posso imagi-
nar. A árvore cornel (cornácea ing], cornus em latim, diz-se, tem 
seu nome derivado da natureza de sua madeira, dura como um chi-
fre, e os corns (calos ing] do pé talvez pela mesma razão. Corner 
(canto ing) é assim chamado por causa de seu formato, e mesmo em 
latim é cornu. Possivelmente {embora isso seja mais engenhoso que 
parecido, acho) grin (sorriso largo, mostrar os dentes ing] pode 
significar curvar as pontas da boca como chifres. Montanhas são 
nary), 
55 Cf."orQ}I!•s- "~rally, curv•:id" {Lio:idell a.nd Scotl. 
corona.- "II- ciro,tlo, rodan (Ernesto Faria/. 
cn:mn "III- something having the form of an encircling wreatt·,~ Wxford English t<ictio-
coroa us- A forma ciroJlar de coroa, de anal, ou objeto coroniforme• {Aurélio). 
56 Tanto a pala\'ra grega ~ante as três pala11ras inglesas ~ referem a pássaros aquáticos da familia 
das: garças, bem com>J a palavra Kof~"1 que havia aparecido PQUCO antes. 
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chamadas de horn na Suiça; atualmente sabemos, através de Ser-
vius~; que herna significava saxum [pedra lt], de onde os Her-
nici, Homens de Pedra, têm a origem de seu nome; herna é um 
rochedo em forma de chifre5B. um broto 1 é assim chamado 
por crescer de forma semelhante a um corno. Bastante curioso a 
' " expressão \<.f.,ro(I<JV srvos 
vra, ~· na Poética 
Spvo5 (broto gr] tenha 
por seu formato. 
( ... ) 
Veja horn acima. 
O • 59 aparecer em p~ano , e uma outra pala-
de Aristóteles6ü. É: ainda possivel que 
esse nome por crescer como um corno e não 
Por outro lado, a derivação de granum, 
grain, pode se referir a cabeça. 
Grind [triturar, ranger ing], gr.ide [rangido .ing), 
~ S».svir.,'S M;,.urus Honoratus >)IJ S>i!rvius Marius HoMrai;IE - gramático latino do século IV. Sl..la obra 
mai·~ conhe.cida 4 um. comentári•) sobre Virgíl.io (Cf. Smit.h ~-- Mararn:!inD. 1t jt.tShmentêc a essa obra ..:v~ Hopkins 
'SB refere aq~ . .d. 
5B Saffi>Jt define >i!Sta Palavra utiliran0) a me-sma a'Mridade '1Lie Hopkins, Serviust "hoarna, ~, f •. " 
~: SERV. ". Ela apar>:ce na Eneida VII. 664: 
Herni>:a sa:.::a •:olunt" 
{Etné.ide, Paris. Las Belles Lettres, 1982, p. !!)3) 
üs hemici, s>Zgundo os dicionári%, eram os habitantes do Lácio referidos pelo historiador Tit'' 
Li vi o. 
59 Dwianws - H! dofs poeta-:; com ont.e noma, ambos aiJto."'ê.s de longos l>Ol?ias didáticos, Ulll sobre pesca 
e O<Jtro sobre caça. Hopkit1s se refere a e:ste último,KytJaGEíu<.ÓS<eyne;~etkal, cujo autor nasceu na Síria por 
volta de 2fr6 a.C. <C f. SMITtl & MARINDINI e EDMONS, J. M., p, 5(8J 
&O A palavra a que Hopkins: se r>afere aparer_e, nas track.tções, sempre no ori.;inal grego. Na traduça:o 
de Eudoro de. SOI..tSa temos: a'Inventado' é ô nome~ nit'lglJém usa, mas que o pr>)prio poeta forjou; ao qu.: 
par'êee, há algumas palavras deste gênero, mmo er!li.IYaS am vez de CQrn>)S ~ aretera por 'sacen:fute' u (~ 
1457b 33, p,,rto Alegre, Globo, !%6, p, 731, 
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grit [quirera, cereal meio moido; também granulação de rocha 
ing], grate {raspar com som agudo e irritante ang], greet (cum-
primentar) (fazer ressoar gr], crush {esmagar], crash 
(colisão], 
-~·~f~o~~~é~L~v ______ (bater gr], etc. Significado original de 
bater, esfregar, particularmente junto. Aquilo que é produzido 
por tais meios é grit (quirera ing), groats [trigo moido ing] ou 
migalhas, como fragmentum (fragmento, parte lt] vem de frangere 
[quebrar lt], bit (pedaço ing] vem de~ [morder ing). Crumb 
[migalha ing], crumble (esmigalhar ingJ talvez afins. Greet 
[cumprimentar ing], bater as mãos juntas. Greet, pesar, preocu-
pação, tribulação. Grief (dor, pesar ing] possivelmente, ligado. 
Acredito que essas palavras sejam onomatopoéticas. O Gr comum a 
todas elas representando um som particular. Na verdade, eu acho 
que a teoria onomatopoética não teve uma boa chance. Cf. Crack 
(estalo ing], creak (rangido ing], croak [grasnar, coaxar ing), 
crake [ave aquática grasnadora ingJ, graculus (gaio, gralha {uma 
ave) ltJ, crakle [estalar ing]. Devem ser onomatopoéticas61 . 
23 de Janeiro de 1866 
61 Segundl) Julia Kristeva, "o historicismo vaí ser a marca fl..!fldam»..nt..al d>:l skulo XL'{. e a ciência da 
ling;.a.'?-!11 n~o ccnseguírà lhe e--~ar~ \História da linq~Jaqem, p. 224). Essa prepoF\derât'!Cia da abordagem 
histórica da lifl9'...<agem m final do -s4culo XIX é. assinalada nas histórias da língüistka em garal. O problema 
da origem da ling;agem, nessa ótica, é. fundamental, e várias t~rias surgiram para resolvê:~ lo. Entre elas 
howe a que pr~õ/:ava .;:ue a linguagem i'v.llllana t.aria seu principio na imitaç!o OOs sons naturais, na '"'10matopi!ia 
{Cf. e.. Ré.vész, Gri'line et Prél:üstoril':ll.te ctu Law:~ace, p. 45-49!. O termo específico "onomatopo>!ti>:ou, segur!do 
os edit>:<res dos diários de H•:>Pkins, teria aparecido numa obra de um pastor anglicano it'l9l§s, Frederic William 
FarTar (!831-1908), [:.:·;;ay" on th>?: Dt'i9lfl of Languave, ê\11 •::rJe ~e d:fende ~a origem ormatopO'átit:a de várias 
palavras e raizes", referindo-se a algr;rnas das palavras que. lh?kir:s come.•1ta ~"'Uí. Este texto t,g:o deixa claro 
se Hophns real!l\êl'lW via na onomab:íPéia a origem da linguagem, mas 4 certo que ao me:nos relações de sentido 
entre palavras de. wns sP.Jllelhantes ele via- dai talv-ez a ft~::ét'!Cia coo que a aliteraç~o e a parat~llásia s~o 
e:-:ploradas ~ sua pc.esia. 
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Para a quaresma. Nada de sobremesa aos domingos. Nada de chá, 
exceto para me manter acordado, e então sem açúcar. Carne só uma 
vez por dia. Nada de poesia na Semana Santa ou às sextas- feiras-. 
Nada de me sentar na poltrona, exceto se não conseguir trabalhar 
de nenhuma outra maneira. Quarta-feira de Cinzas e Sexta-Feira 
i' Santa, pâo e água ü .• 
DIARIOS DA MATURIDADE 
1866 
11 de Julho. Luz do sol opaca e rasa. Vi uma cobra cor de oliva 
num arbusto da floresta Finchley e, um pouco antes, sua pele 
trocada na estrada - ou, em todo o caso, uma pele trocada. Aveia: 
bainhas e hastes de grisalho azul-verde, espigas de grãos verde-
-pálidos lindamente acariciadas pela sombra. Carvalhos: a organi-
zação desta árvore é cornplicacta63 . Falando genericamente, sem 
dúvida os planos definidos são concêntricos, um sistema de 
tangentes breves, continuas e contíguas, enquanto os do cedro, 
grosso modo, seriam chamados de horizontais e os da faia, ra-
diais, mas modificados pela inclinação e por uma espiral colocada 
62 At1,;Jtaç~o feita às vésperas da grande decisão que ri:Presentou a conversão ao catolicismo, e que, 
com seu fervor e ·força de vontade IMla ocasião mtüto esp&:ial COIM a quaresma, é muitas vezes >:itada como 
d'1!ro!1straç!o de que Hopkíns teria uma pers.."f!al idade nas-cética" que se e011trapor ia a um ca~·áter 1'\e:lonista, 
responsável pelos premas. 
63 a pres~a da força da linguagem, via semelharça sonora, 
escolha dos elementos nat1;rais a ser~ •:;omentados. "Avo::ia" e ncarvalhos" constituem, em 
Nratrn~ásia: ~/ ~· 
É interessan~ f!>)tar 
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até mesmo na 
insU:5, uma 
na direção dos pontos que se projetam. Mas, além disso, uma vez 
que o crescimento normal dos galhos é radial e as folhas crescem 
para dentro, há, é claro, um sistema de faixas radiais de verde -
mangas de roupa. E uma vez que a curva se projeta em cachos e 
carrega folhas-estrelas novas e exiguas, esses grupos são afila-
dos, e eu vi também as partes perfiladas com silhuetas talhadas, 
os blocos assim constituídos se destacando e diminuindo próximo à 
extremidade. Porém, o nódulo-estrela é o principal: é espiralado, 
cinzelado em círculo, um pouco, e é isso que mantém a ilusão de 
árvore~ as folhas são curvas para dentro e parecem um nódulo-e-
maranhamento. Os carvalhos variam muito e muito muda, em virtude 
da largura das folhas, as mais estl~eitas apresentando formas 
crispadas, e estreladas, e de roda de Santa Catarina, as mais 
largas são folhas chatas 1 como que cobertas por uma cota de malha 
ou envidradas; é possivel ver sua composição em orificios etc, em 
bases mais amplas que um simples nódulo ou cachoM. 
1867 
11 de Julho. Agradável; pela manhã o céu engrinaldado de teias de 
aranha; depois mais brilhante; pôr-do-sol prata brilhante peixe-
M ~cfi,;:!c minudoslssima q;e ilustra muito bera não só a atraJ;:íO Ql..te a natureza exercia sobre o 
poeta, co!!\>' també.m. c esforço lit)9úistico fe.ito para re-;listrar a::; observações feit.as. Sem dúvida esse tale11t.o 
ctw~itivo de Hopkins foi treinado nos diários durante tc.:.b o ~mpo em ve ele ficou sem escrever poemas e 
eXPlodüA, l1lll ori-ginalidade e precisão ao r.esmo te'.W'o, em s~.1s versos maduros. mo é COi!'ICidência, pertanto, 




7 de Set. Escurecido, agradável e bem quente. 
Horace Dugmore apareceu pela manhã e se despediu. - Ao anoitecer, 
já havia me despedido de casa quando descobri que o trem não 
sairia em menos de três quartos de hora, então andei até a 
Victoria Road nesse entretempo e a tia Annie voltou comigo ao 
trem. Dai ao Noviciado, Roehampton66 . 
17 de Set. Agradável. - Castanhas tão brilhantes quanto a brasa 
ou pontos de vermelho t.?. 
65 Mais rJm e.:amph) da deso:riç~o da t-.atureza que ntJs remate aos PN!mas, pritv.:ipalmenba re.la pres""'ça 
de tma triç-Ia ;,:oreposiç1o vocabulat·, fish-scale-besPartt~-ed, que. lembra o daPple-dawn~drawn do "lü~er". 
6f.. Ati:otac!o do dia em que Hop.l::ins foi da cida.d<: em que morava, Hampst.:>..ad, para o ~inário, quo:! 
ficava -em 1\~hampt"on, uma vila PfÓ}~Íma a Londres. Horace Dugrnott!. era >J q-..arto fíUm de uma familia a.mtg:a <Ns 
Hopldns. Em seu passei•J à espera do trem, o POeta foi até a casa da avó, que ficava na Victoria Road, atual 
Fairfax Road. A tia Annie ~ Ann EleaMr Hapkins (1815-1887)- -, que ne;;sa é.p.xa vivia coo a m~e, morara na 
casa d;J poeta durante toda a infância dele e o iniciou na Pintura, e~·cenOO gra~ influ&rc:ia sobre sua 
ediJ>:açfio. 
67 Noten;~se, aqui, imagens presentes na poesia madura de Hopldns. As castanhas como brasas em "f'íed 
Beauty" e a bn:r---a brilhante em "The WiotloVer". 
9- Sermão 
Para a noite de domingo, 23 de nov. de 1879 em Bedford Leigh -
Lucas 2, 33. Et erat pater eJ·us et mater · t h' 
_ _ m~ran es super ~s guae 
dicebantur de illo (texto tomado ao acaso)W 
São José, embora freqüentemente carregasse Nosso Senhor 
Jesus Cristo em seus braços, e a Virgem Santissima, embora tenha 
lhe dado a luz e o amamentado em seu peito, embora raramente eles 
tivessem o santo menino fora de suas vistas e o conhecessem 
melhor do que todos os outros, ainda assim, quando eles ouviram o 
que São Simeão, um estranho, tinha a dizer a respeito dele, a 
Escritura diz que eles se maravilharam. Não, com certeza, que 
tivessem sido surpreendidos e esperassem ouvir algo de diferente, 
mas abandonaram suas mentes à admiração e ficaram em reverente 
assombro diante de todos os feitos de Deus em torno da criança, 
seu sagrado fardo. Irmãos, vejam que coisa é ouvir sobre Nosso 
Senhor Jesus Cristo, pensar nele ou contemplá-lo; fez bem a essas 
duas pessoas as mais santas, São José e a Virgem Santissima, e 
mesmo tendo-o em casa, Deus achou adequado iluminá-los pela boca 
de estranhos. Só poderia fazer bem a nós, que mais necessitamos 
de santidade, que facilmente nos esquecemos de Cristo, que não o 
bS uE seu pai a ro~a astavaro admiraO:n ,jas coisas q'I.Je dele se. diziamu. ü te.J<;to Pf•:::SsegJe iluc 2, 
34-35l: uE .Sime~o 0$ abençoou, a o'isSJl a Maria, sua mlíe: Hs que este {menim:;l está posW para ruína e para 
ressurreiç~ de muitos em Isnel, e para ser alvo da C{lntradi~o. E uma espada transpassarà a tua alr~a, a fia 
de se ~Wrirem os pensamentos esomdidos nos coraçõ~:; de muitos~. 
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temos diante dos olhos para vê-lo. E, embora nós o tenhamos 
diante dos olhos, oculto na Hóstia Sagrada, na missa e nas 
bênçãos, e em nossos lábios o recebamos na comunhão, ainda assim 
ouvir sobre ele e conservá-lo no pensamento nos fará bem. 
Nosso Senhor Jesus Cristo, meus irmãos, é nosso herói, um 
herói que todo o mundo deseja. Vocês sabem como os livros de 
histórias são escritos, colocando diante do leitor um homem e o 
mostrando belo e bravo para a maioria e o chamando de Meu Herói 
ou Nosso Herói. Muitas vezes mães têm um filho por herói; moças, 
,. 
um namoradoJ~. e boas esposas, um marido. Soldados têm por herói 
um grande general, um partido, seu lider, uma nação, qualquer 
grande homem que lhe traga glórias, seja rei, guerreiro, estadis-
ta, pensador, poeta ou qualquer outra coisa. Mas Cristo, ele é o 
herói. Ele também é um herói de um livro ou livros, dos santos 
Evangelhos. Ele é um guerreiro e um conquistador; dele se escre-
veu que veio conquistando e para conquistar. é um rei, Jesus de 
Nazaré, rei dos judeus, embora quando chegou a seu próprio reino 
os seus não o receberam e, agora que seu povo o abandonou, nós 
não-judeus somos sua herança. Ele é urn estadista, que compôs o 
Novo Testamento no sangue e fundou a Igreja Católica Romana, que 
jamais desaparecerá. É um pensador que nos ensinou os mistérios 
divinos. Ê um orador e um poeta corno suas palavras eloqüentes e 
parábolas demonstram. Ele é o herói de todo o mundo, o desejo das 
&9 M:i original usweethe-art". ü etl\Prego desta palavra causou p.robiemas a Hopkins quan,j,) proferiu esti! 
serm~o pela se.;M"\da vez, em li verPOOl. Na verdade, "'SW'l:etheart~, embora n~o tenha uma conota•;lc SI'..JO..tal mais 
forte, foi considerada abusiva pelos superiores de Hopkins que, a partir ~sse incidente, teve q<;e submeter 
se.us sermões a !Jtlla leitura prévia a algvm outro pacire superior. 
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nações. Mas, acima de tudo, é o herói das almas simples; 0 herói 
de sua mãe, não em função de afeição maternalmente tola, mas 
porque ele era, como o anjo havia dito a ela, grande e o filho do 
Altissimo, e tudo o que ele disse e fez e o que foi feito e dito 
a seu respeito, ela guardou em seu coração. Ele é o amor verda-
deiro e o noivo das almas dos homens: as virgens o seguem por 
onde quer que vá; os mártires o seguem através de um mar de 
sangue, através de grande tribulação; todos os seus servos tomam 
suas cruzes e o seguem. E mesmo aqueles que não o seguem mantêm 
melancolicamente seu olhar sobre ele, têm-no como herói e desejam 
terem ousado responder ao seu apelo. Deve-se falar,dele às 
crianças, tão logo possam entender, para que o tenham corno herói 
de seus corações juvenis. Mas há pais Católicos que vergonhosa-
mente negligenciam seu dever: encontram-se crianças de familias 
Católicas que mal sabem ou nem sequer sabem o nome dele. Dirão 
tais pais que deixam essas instruções ao professor ou ao padre? 
Ora, se esses pais mandam os filhos cedo à escola poderiam assim 
desculpar-se, mas quando não o fazem, o que dirão então? É da 
boca do pai ou da mãe que primeiro o pequeno deve aprender. Mas 
os pais devem estar fofocando ou bebendo e as crianças não 
ouviram falar de seu senhor e salvador. Aqueles dentre vocês, 
meus irmãos, que são jovens e solteiros ainda, decidam que, 
quando se casarem, se Deus abençoá-los com filhos, isto não 
acontecerá, 
seus. 
pois vocês terão mais piedade, terão piedade dos 
Encontra-se em Jesus Cristo tudo aquilo que pode fazer o 
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homem adorável e adorado. Em seu corpo ele é belissimo. Isto é 
conhecido, em primeiro lugar, pela tradição da Igreja de que era 
assim, e pelos santos escritores que concordam em aplicar a ele 
estas palavras/ Sois belo em molde mais que os filhos dos ho-
temos relatos a seu respeito escritos nos primeiros 
tempos. Eles nos dizem que ele era moderadamente alto, bem 
constituído e de corpo suave, suas feições francas e bonitas, 
seus cabelos tendendo ao castanho, repartidos ao meio, caindo em 
cachos sobre as orelhas e o pescoço como as folhas da aveleira, 
assim se diz, sobre a avelã. Ele usava também um cavanhaque e 
este, assim como os cachos em sua cabeça, jamais foram tocados 
por navalha ou tesoura. o relato que estou citando (de memória, 
pois não posso agora tê-lo em mãos) não podemos, de fato, saber 
por certo se é correto, mas tem sido corrente na Igreja e várias 
gerações desenharam Nosso Senhor tanto a partir de suas próprias 
imagens mentais quanto a partir dessas imagens 71 . Uma outra 
prova de sua beleza pode ser deduzida das palavras proficiebat 
sapientia et aetate et gratia apud Deum et homines {Luc 2, 52)/ e 
ele crescia em sabedoria, em corpo e em graça ante Deus e os 
homens; isto é/ ele agrada tanto a Deus quanto aos homens, mais e 
mais a cada dia, por seu crescimento de mente e corpo. Mas ele 
não poderia ter agradado pelo crescimento fisico, a menos que 
fosse forte, saudável e belo o corpo que crescia. Mas a maior 
7° Citaç:lo de Salraos 44, 3. 
71 $eg<..mó,:) os editores dos sB:rmões, Hopkins baseou sua ciescriç~o f~sica de Cristo num teto 
tradicionalmente atribul.dc a um ami90 de Pi!atos, Publir~<s Lentulus. 
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prova de todas é esta: que seu corpo era a obra especial do 
Espírito Santo. Ele não nasceu no curso da natureza, nenhum homem 
era seu pai; tivesse ele nascido como os outros nascem, teria 
herdado algum defeito de talhe ou constituição do qual nenhum 
homem nascido como os homens decaídos se vê livre, a menos que 
Deus interfira para mantê-lo assim. Mas seu corpo foi moldado 
diretamente do céu pelo poder de Espírito Santo, de quem seria 
indigno deixar mesmo a minima mácula ou falha em seu trabalho. 
Assim, o primeiro Adão foi moldado por Deus mesmo, e Eva feita 
também por Deus a partir da costela de Adão e eles só poderiam 
ser espécimes, ambos, de um artesanato humano sem def~itos: o 
mesmo, então, e muito mais, foi Cristo. Sua constituição também 
foi composta perfeitamente, nunca teve qualquer doença ou semente 
de qualquer delas: sentia cansaço quando se esforçava, fome 
quando jejuava, sede quando ficava muito tempo sem beber, mas foi 
estranho ao toque da doença. Deixo então a vocês, irmãos, pintá-
-lo, a<-?Uele em quem a plenitude da divindade habitava, em sua 
postura tão majestosa, tão forte e ainda tão amável e ágil em 
seus ~embros, em sua aparência tão séria, grave mas afável. Em 
sua Paixão, toda a força gastou-se, a flexibilidade foi aleijada, 
sua beleza arruinada, sua majestade arrasada. Porém, agora, mais 
que tudo, está restabelecido e, no que me diz respeito, não faço 
segredo de que olho adiante com ansioso desejo de ver a beleza 
inigualável do corpo de Cristo à luz celestial. 
Chego ao seu intelecto. Ele foi o maior gênio que jamais 
viveu. Vocês sabem o que o gêni.o é, irmãos - beleza e perfeição 
2.34 
no intelecto. A beleza na constituição do corpo distingue um 
homem entre outros homens seus iguais: assim pode o intelecto ser 
distinguido por sua beleza acima de outros intelectos, e isso é 0 
gênio. Quando este gênio é adequadamente ensinado e treinado, eis 
a sabedoria; pois sem treinamento o gênio é imperfeito, e também 
a sabedoria é imperfeita sem o gênio. Mas Cristo, sabemos, 
progrediu em sabedoria e em favor com Deus e os homens: ora, esta 
sabedoria, na qual ele excedeu todos os homens, tinha que estar 
alicerçada sobre um gênio sem rival. Cristo, então, foi o maior 
gênio que jamais viveu. Vocês não devem dizer que Cristo não 
precisava de algo como o gênio; sua sabedoria vinha do céu, pois 
ele era Deus. Dizer isto é falar como o herético Apolinário 72 1 
que dizia que Cristo tinha de fato um corpo humano, mas não alma, 
não precisando de alma ou intelecto, pois sua divindade, o Verbo 
de Deus, tomava o lugar, nele, de alma e 'intelecto. Não, pois 
Cristo era homem perfeito e de fato tinha intelecto, assim como 
corpo, e esse intelecto era, sem dúvida, da mais rara excelência 
e beleza: era o gênio. Como Cristo vivia e respirava e se movia 
num corpo humano verdadeiro e não num fantasma, e com ele traba-
lhou, sofreu, foi crucificado, morreu e foi sepultado; como o 
mereceu através dos atos de sua vontade humana; assim também 
raciocinou, planejou e inventou através dos atos de seu gênio 
humano, gênio tornado perfeito por sua própria sabedoria e não 
apenas pela sabedoria divina. 
"' r.:. Apolinári•) ~ laodic:é.fa k.310-c • .390) foi o inicia.:),- dessa vis:;:o de Cristo C•:>lllentada Por Hopkins 
Se9'..r1d•' ele, reconl'!e':er que Cristo possui .uma alna htA!!ana seria reconhecer Gtle ele seria caP.az de ~car. D 
Concílio cle Constantinopla, em 381, dedar01; herética a cdstol~ia de Plpolinário. 
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Um teste~unho de seu gênio temos naqueles homens que, 
enviados para prendê-lo, voltaram de mãos vazias, encantados por 
sua eloqüência, dizendo I Nunca um homem falou como este homem. 
Uma prova maior temos em suas próprias palavras, seu sermão 
da montanha, suas parábolas e todos os seus dizeres gravados no 
Evangelho. Meus irmãos, nós estamos tão acostumados a eles que 
eles não nos atingem como o fazem a um estranho que os ouve pela 
primeira vez, senão nós também diríamos I Nunca um homem etc. 
Nenhuma história ou parábola é como as de Cristo, tão brilhantes, 
tão substanciais, tão tocantes; nenhum provérbio ou dito é tal 
peça de joalheria: mantêm-se muito além de outros pensamentos 
humanos como as estrelas, como lirios ao sol; em nenhum lugar da 
literatura haverá algo que se iguale ao Sermão da Montanha: se 
houver, que os homens o tragam. O tempo não me permite levar suas 
mentes a provas e exemplos. Além dos dizeres de Cristo nos 
Evangelhos, uma dúzia ou mais tem sido transmitida pela tradição 
e são encontrados nas obras dos Padres e antigos escritores e há 
mesmo um nas escrituras: É mais abençoado r etc J. Quando esses 
dizeres são postos lado a lado, embora ninguém possa se sentir 
seguro a respeito de todos, ainda assim, lendo todos a uma só 
vista eles me fazem dizer/ Estes devem ser de Cristo, nunca um 
homem etc. Um deles é: Somente se regozije quando olhar seu irmão 
com amor. Um outro é: Meu mistério é para mim e para os filhos de 
minha morada. 
73 La>.."tnica nota de tropkins sobre um t.re:h>:~ do Novo Testa~to, Atos dos APOstolcs í:l!, 35: "é: m.aü> 
abençoado a'"Wê.l.e que dá que_ aquele que recebe". 
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E se vocês quiserem uma outra prova ainda maior de seu gênio 
e sabedoria, olhem para esta Igreja Católica que ele fundou, suas 
fileiras e constituição, seus ritos e sacramentos. 
Agora, em terceiro lugar, muito superior à beleza do corpo, 
superior ao gênio e sabedoria~ à beleza do intelecto, vem a 
beleza de seu caráter, de seu caráter enquanto homem. Mesmo a 
maior parte de seus maiores inimigos, aqueles que não acreditam 
nele, admitem que um caráter tão nobre jamais foi visto em molde 
humano. Platão, o pagão, o maior dos filósofos gregos, previu-o; 
desenhou, com sua sabedoria, o retrato do homem justo em sua 
justiça crucificado 1 o que se realizou com Cristo74 . Pobre era 
sua condição, sofrida sua vida, amargo seu fim: através da 
pobreza, através do trabalho, através da crucificação, mais 
brilha a majestade de sua natureza. Nenhum coração foi tão terno 
quanto o dele, mas ternura não era tudo: esse coração tão terno 
era igualmente corajoso, poderia ser severo. Ele achava o pensa-
mento de sua Paixão insuportável e ainda assim encarou-a. Ele 
teve medo quando fez a escolha: tomou um chicote e com uma única 
mão limpou o templo. O pensamento de sua mansidão diante das 
crianças, diante dos aflitos, diante dos pecadores é comumente 
referida; o de sua coragem, menos. Mas, de minha parte, gosto de 
sentir que eu o teria temido. Nós ouvimos também sobre seu amor, 
como por João e Lázaro; e mesmo de amor à primeira vista, como 
pelo jovem que manteve-se de acordo com os mandamentos desde a 
74- Referência à RePública, 361 \livr-o IV), onde Plat~) déscreve o hooem injusto e o homem justo. 
EsW. Ultimo seria aqtrele que "não quer parecer, e sim ser justo~. 
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infância. Mas ele avisava ou repreendia seus melhores amigos 
quando fosse necessário, como Pedro, Marta e até mesmo sua mãe. 
Pois, como diz São João, ele era pleno tanto de graça quanto de 
verdade. 
Mas, irmãos, de tudo aquilo que poderia ser dito de seu 
caráter, eu separo um ponto e suplico-lhes que o guardem. Ele 
adorava louvar, adorava recompensar. Ele sabia o que havia no 
interior do homem, conhecia melhor que todos as faltas dos homens 
e era o mais caloroso em louvá-los. Quando fazia um milagre, 
sempre abençoava com um I Tua fé te salvou, o que seria quase ver 
o milagre como trabalho do contemplado, e não dele. Ele disse de 
Natanael que era um israelita sem perfidia; ele, que procura 
corações, disse isto, e que louvor é este! Ele chamou os dois 
filhos de Zebedeu de Filhos do Trovão, que nome afável, grandioso 
e honroso! Não lemos de nada próximo ao trovão que tivessem 
feito, exceto, o que era um pecado, desejar que o fogo dos céus 
atingisse alguns pecadores, mas eles mereceram o nome, ou ele não 
lhes teria dado, e ele o deu a eles para todos os tempos. De João 
Batista, disse que alguém maior do que ele não nasceu de mu-
lher 75 . Ele disse a Pedro I és urna pedra I e recompensou um 
momento de reconhecimento dele com a eterna chefia de sua Igreja. 
Ele defendeu Madalena e fez com que a história da generosidade 
dela fosse contada para sempre. E embora ele nos ordene dizer que 
75 Refurênda qua-se ininteli-;:iv~l. Parw..e q...~e Hopkins esta se l~rando de una passaçen registrada 
tanto por Mate~.JS (Ji!t 11,11l ~uanto p-or LJJcas {lc 7,2Si: "Na verdad>:! vo.z digo q<Je entre os nascidos das 
mulheres, não veio ao rounOO outro maior que Jo~o Batista {.,. l •. Essa passagem. frisa o papel de prec.-ursor de 
Jo~::'! Ratista em relação à vinda de Cristo. 
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somos servos inúteis 1 ainda assim ele próprio diria a cada um de 
nós I Servo bom e fiel, muito bem. 
E este homem, cujo retrato eu tentei traçar para vocês, 
irmãos, é seu Deus. Ele foi seu criador em tempos passados; daqui 
para diante ele será seu juiz. Façam dele seu herói agora. Pare 
algum tempo para pensar nele; louvem-no em seus corações. Voc.ês 
podem, no trabalho ou pelo caminho, louvá-lo, dizendo muitas e 
muitas vezes I A Glória esteja no corpo de Cristo; Glória ao 
corpo do Verbo feito carne; Glória ao corpo que mamou no peito da 
Virgem Santissima; Glória ao corpo de Cristo em sua beleza; 
Glória ao corpo de Cristo em seu cansaço; 
Cristo em sua Paixão, morte e sepultura; 
Glória ao corpo de 
Glória ao corpo de 
Cristo ressuscitado, Glória ao corpo de Cristo no Santíssimo 
sacramento; Glória à alma de Cristo; Glória ao seu gênio e sua 
sabedoria; Glória a seus inescrutáveis pensâmentos; Glória a suas 
palavras de salvação; Glória a seu sagrado coração; Glória à sua 
coragem e virilidade; Glória à sua mansidão e piedade; Glória a 
cada uma das batidas de seu coração 1 a seus prazeres e tristezas, 
desejos 1 temores; Glória em todas as coisas a Jesus Cristo Deus e 
homem. Se vocês tentarem isso quando puderem, terão seu coração 
inflamado e, enquanto vocês o louvarem, 
uma bênção etc. 
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Apêndice -




THE poems in this book are written some in Rtmning Rhythm 
the common rhythm in English use, some in Sprung Rbythm anJ 
some in a mixture ofthe two. And those in the common rh~thm 
are some counterpointed, some not. · 
Common Englüh .rhythm, called Running Rhythm above, is 
mea_sured by feet ofe1ther t\\:o o; three syJiables and (putting aside 
the 1mperfect feet at the begmmng and end of !ines and also some 
unusual measures, in which feet seem to be paired togeth~T and 
double or composite feet to arise) never more orles.~. 
Every foot has one principal stress or accent, and this or the 
syllable it falls on may be called the Stress of the foot anel the othcr 
part, the one or two unaccented syllablcs, the Slack. Feet (anel the 
rhythms made out of them) in which the stress comes first are 
called Falling Feet and Falling Rhythms, feet and rhythm in which 
the slack comes first are called Rising Feet and Rhythms, and if 
the stress is between two sla.cks there will be Rocking Feet and 
Rhythms. These distinctions are real and truc to n::~ture; but for 
purposes ofscanning it is a great convenience to fOllnw the examp!e 
ofmusic and take the stress always first, as the accent or the chief 
accent always comes first in a musical bar. Ifthis is clone therc wil! 
be in common English verse only two possíble feet-the so*calkd 
accentual Trochee and Dactyl, and correspondingly only two pos~ 
sible uniform rhythms, the so-called Trochaic and Dactylir. But 
they may be mixed and then wbat the Greeks cal!ed a Logaoedic 
Rhythm arises. These are the facts and according to these the 
scanníng of ordinary regularly~writtcn English Yersr is very simplr 
indeed and to bríng ín othcr prinr.iplcs is here unnf'rcssary. 
But because verse written strictly jn these fr-r-t and by tlw~r 
principies will brcomc _qamr and tanw thc pP"f!l h:1\'l' hmngl1t in 
licences and departures from rulc fQ giYe Yi1ricty, and especially 
when the natural rhythrn ís rísing, as in the common ten-syllable 
or five*foot verse, rhymed o r blnnk. · fhcse írrc-gulariúes are chiefiy 
Revcrsed Feet and ReYcrscd or CouJJtcrpnint Rbythm, which two 
things are two steps or degrees of JicC'nce in the snme kind. By a 
reversed foot I mean the putting thc strcss where, to judge by 
thc .rest of the mcasure, thc slack should be and tl1c slack whcre thc 
stress, and this is clone -frcely at the bcginning o f a linc and, in the 
course ofa line, after a pause; nnly ::carcely ever in thc second foot 
or place and neYcr in the !ast, unlc"s whcn thc poc,t ~esigns som.e 
extraordinary cffect; for thcsc pl<1ccs are charactçnstJC and sens1~ 
tive and cannot well be touchcd, But thc rcvcr~al of the first foot 
and of some middle foot aftcr a strong pause is a thing so natural 
that our poets have generally clone it, f'rot;t Chauccr down, wit~1-
out rcmark and it commonly passes tmrwtJced and cannot be smd 
to amount to a formal change of rhythm, but rather ls that 
irregularity which all natur~t growth and 1~otion sh~ws. If how-
ever the rcversal is repcated m two fc-et runmng, cspec1nlly so as to 
indude thc sensitÍ\'C second foot, it must be due cither to great 
want of ear or else is a ca!culated effcct, the super-inducing or 
mounting o[ a new rhythm upon the old; and sinc~ the new. or 
mountcd rhythm is actually hf'ard and at the s?me time the mmd 
naturally supplies the natural st<'lndard foregomg rbythm, for wc 
do not forget what the rhythm is that by rights we should be hear-
ing, two rhythrns are in some' manner running at once and we 
have something answerable to counterpoint in music, which is two 
or more strains oftune going on together, and this is Counterpoint 
Rhythm. Of this kind ofverse Milton ís the great ma~ ter and the 
choruses of Samson Agmâstes are written throughout in it~but with 
the disadvantage that he does not lct the reader dearly know what 
the ground~rhythm i~ meant tn be and so they ha\·e struck most 
readcrs as mcrcly irregular. i\nd in fact if you countcrpoint 
throughout, since only onc pf thc cnunter rhythms is actually 
heard, the oth<'r ís rcally dcstroyed or cannot come to exist, and 
what is written is one rhythm only and probably Sprung Rhythm, 
of which I now speak. 
Sprung Rhythm, as uscd in thi~ book, i~ mca~urcd by fcet of írom 
one to four sylla blcs, rf'gu larlr, :ll1d fbr parti cu lar e fTccts any 
number of,vrak or sbrk ~yllablrs may be uscrl. lt has onc stress, 
whích íalls on the Ohly syllablr, ifthrrc is only onc, or, ifthere are 
more, thcn scanning a~ abon-., on thc first, and so _giYCS risc to four 
sorts offect, a monc\syllnble and thc so~callcd ae<·éntual Trochee, 
Dactyl1 and thc first Pacon. And tlJcrc will be f ou r torrc~ponding 
natural rhythms; but nomin:dly 11H' f{'ct ue mixcrl and any nne 
may follnw any other. And hence Sprung: Rhythm differs from 
Running Rhythm in haYing or being pnly one nominnl rhythrn, 
a rnixrd or 'logaot>dic' one, instcad ofthrce1 but on thc other hand 
in h;n·ing twirc the ncxibility of foot, so that any two stresscs may 
cít hcr fnl!nw one at10thcr running or be cl.iYirlcd by onc, two, or 
t hrcc !>hwk ~yl!ablcs. But strict Sprung Rhythm rannot be counter-
pointcd. In Sp!'Ung Rbytlnn, as in h~gaocdic rhythm gc.nerally, 
thc fcct ;trc as~umC'd to bc cqually long or strnng and their seem-
ing- incqtwlíty is madc up by pause nr strcs~ing. 
Rcmark al~o that it is natural in Spnmf!: Rhythm for the lines 
to bc rorr rrrr, that is lór thc sr:mnin14 o f cach line immedíately to 
takc \tp that o f thc onr hcfl)re, so that i f thc first h as one or more 
syllablcs at its cnd thc othcr mmt haYc m many less at its bl:'gin~ 
ning; and in fact thc sc:mnin_g- nms on \\·ithout a break from the 
bcglnning, say, of a stanza tO the cml. and a H the stanza is one 
lonf{ strain, thongh written in lincs asunder. 
1'wo licenccs are natural to Spnm_g Rhyth111. The one is rcsts, 
as in music; but of this <:~n e<:~mplc is scnrcely to be found in this 
boDk, unless in the Ech(JJ, sccond line. Thr oth{'r is hangrrs or out· 
rides, that ís one, two, or thr('C slack syllables aclclcd to a foot and 
not counting in the nominal sranning. Tlwy are ~o called because 
thcy secm to hnng bclow thc linr: or rirlc fonqrd or backward from 
it in anolhcr dimensi.on t han thc line it"df, acwrding to a principle 
needless to explain herc. Thcs(' outrirling half fect or hangcrs are 
marked by a loop und('rneatb them, and plenty of them will be 
fOund. 
The other marks are cnsíly understood, narnely accents, where 
thc render might be in douht which ~ylbble should have the stress; 
slurs, that is loops om· ~yUahb, to ti c them together in to the time 
ofone; little ]onps at thc cnd nfa line to shew that the rhyme goes 
on to the first letter of thc next line; what in music are called 
pauses ~ , to shew that the ~y!lab!e should be dwelt on; and twirls 
.....,, to mark rcvcrscrl or rnm1terpointed rhythm. 
Note 011 the naturc and hi~tory of Sprung Rhythm-Sprung 
Rhythm is thc nw~t natural ofthings. For (1) it ls thc rhythm of 
~ommon sprrrh .nnd nf 'nitteÕ. prose, \vhen rhythm is perceived 
m them. (2) Jt lS the rhythm of ali but the most monotonouslv 
regular musir, so that in thc words of choruses and refrains and in 
songs written do:::cly to mu~ic it arises. (3) It is found in nursery 
rhymes, weathrr saws, nnd so on; because, howcver thcse may 
h ave been once made in running rhytbm, the terminations having 
droppcd offby the ~hange oflanguagc, .the strrsses come together 
and so the rhythm 1s sprun.l{. (4) It arises in common verse when 
rrwr~cr{ or rountrrpointrd. for thP samC' r<'ason. 
But nevertheless i.n spitc ofall this and though Greck and Latin 
lyric verse, which is well known, and the old English Yerse seen in 
'Pierce Ploughman' :ue in sprung- rhythm, it has in fact ceased to 
be used since the Elizabethan age, Greene being the last writer 
who can be said to have recognised it. For pcrhaps there was not, 
down to our days, a single, even short, p0em in English in which 
sprung rhythm is employed-not for single cffects or in fixed 
places-but as the governing principie o[ the scansion. I say this 
because the contrary has been asserted: ifit is otherwise the poem 
should be cited. 
Some of the sonnets in this book are in five.foot, some in six·foot 
or AJexandrine Jines. 
Nos. 37 and 4.6 18 are Curtal~Sonncts, that is they are constructed 
in proportions resembling thosC of the sonnet proper, namely, 
6+4 instead of8+6, with however a half!ine tnilpicce (so that the 
equation is rather li+~= %1 = to1). 
POETIC DICTION 
[An essqy u·rittenfor lhe lvfaster qf Balliol (?)1865] 
Wo:RoswoRm's view was that poetic dktion scarcely difTered or 
ought to differ from that ofprose: he said 'The most interesling parts 
of the be;t poerns will be found to be strktly the Janguage of prose 
when prose is weH written.'1 The protest which his criticisms and to 
some degree bis poetry ma'1e agaimt tbe wide separation existing and 
believed to exist between the two things was, acting as a corrcctive, 
truer forthe time than anything which coul'd be snid on the othcr ~ide. 
His view could not however be received as deci~ive without more 
modification than is given jn bis essay. 
If the best prose and the best poetry use the ~ame hmgunge-
(Coleridge1 defined poetry as the best thoughts in the Uest wonls)-
why not use unfettered prose of the two? B('cause, it wn•1lcl he an· 
swered, of the beauty of verse. This is quite insu!Ticicnt: thcn bald 
prose and simple statement would be made bl'tter by verse, wherea.s 
everyone feels that they are made worse. No, it i~ plain that metre, 
rhythm, rhyme, and ali the structure which is called verse both neces· 
zitate and engender a difference in diction and in thought. The ei!Cct 
ofverse is one on expression abd on thought, viz. concentration and 
ali which is implied by this. This does not mf"an tersenes.~ nnr rejection 
ofwhat is collateral nor emphasi.; nor even1 ddinitenes~ though !hese 
may be very well, or best, attainêd by ':erse, but mainly, though the 
words are not quite adequate, vividne5s of idea or, as thc:y would 
especially have said in the last century, livelincss. 
But what the character ofpoetry is will be found best hy looking at 
the structure ofverse. The artificial part Q[ poetry, perhaps we shall 
be right to say ali artifice, reduces itself to the prindple ofparallrlism. ! 
The structure ofpoetry is that of continuous parallelism, ranging from 
the technical so~called Parallclisms of Hebrew poetry and the anti~ 
phons of Church music up to the intrkacy 0f Grerk 0r Italian or 
English verse. But parallelisrn is of two kinds nece~sarily~where the 
opposition is dearly marked, and where it is transltiQnal rather or 
chromatic. Only the first kind, that of marked parallelism, is con-
cerned with the structure of verse-in rhythm, the recurrr.nce of a 
certain sequence of ~yllables, in me:tre, the recurrence of a certain 
sequence ofrhythm, in allitcration, in a;;.wnance and in rhymt. Now 
the force of this recurrence is to beget a recurrence or p<~rallf"lism 
answering to it in the worcls or thought and,[speaking roughly and 
rather for the tendencv than the in\·ariah!e result, the mon; rnarked 
paralldi~m in ~trm:torc whet!wr of dahoratit1ll <Jf pf rmphasis lwt.;rl~ 
more mn.rkrd paral!di~m in the words anr.l srnse. And mnrcnYrr 
paralle!i~m in e~pression tcnds to beget nr p<~s~cs into parallrlism in 
thought. This pnint rcarhrd wc ~hall be ahle to H'c and acrQWtl f11r thc 
•1eculbritir.~ of poetic dirtion. To lhe markd or ahmpt ki11d nf 
P:uallelism hdong metaphnr. ~imilr, parahlr, a11d sn on, wlwre thc 
dfrct is snught in likrnr~~ of thing~, nnd antitlw~i~. contra~!, .-.nd m 
Pll, wh!'re i! is sot1ght in unlik('nc~~. To tho:: rhrmn:1tic paralkli~m 
brlong gradation, int<"mity, climax, tonc, cxprr-s~ion (õl'i thr \\ 1ll"d i~ 
mcd in mn~ic), chiarMwra, pnhaps cmpha~i~~ wliil!." thc fotndtic-~ nf 
Fancy and Jmagination might range widclv nwr hnth kind~. F:tn(·\· 
br·longing more e~pecially to the abrupt th:m tu thr- 1ran~itínoa1 da>~-
/\rcording!y we may modify what \\·onhwonh ~ay~. An rml'h:><is 
of~tn1rl11rc ~tronget· t!tan the cnmmon cmlslntrti,,n of~rll!t•nn·~ v:in'~ 
a~k~ f<•r ;m rmphasi.~ of cxprr~sion stroll.l'.l'l' !han that nf n>nmJon 
sprr-ch or wrítin_g, and that for an r-tnphnsi~ of tltought s11 ong<T than 
that of r-onunnn thvught. Anel it is CO!IIlllD11ly ~nppo~rrl thnt pnrtn 
has t:~~knl thr hig-hr~t powers of man's Jllind: thi~ i~ lwr<ll"•·, as 11 
n!iknllilr grcatn empha~is of thou~ht :~mJ on a ~n·atrr ~r;,_lr. ,11 rad1 
~ta11:e it thrcw oul thc mind~ un<'qual to fnrth~r a~r-rnt. Thr d11 tinn t~t 
po~tn· cnnld nnt then hc the samc Kith that uf prns-r, and ;q_:,:l;ll P! 
prose we ran ~cc from the other $ide tlmt it~ dinion onght nut tn lw 
that o f pm•try, nncl that I h e grrat abnndancr o f mr-taphor ~>r an titl w:<i~ 
is dispkasim; brc:Htse it i~ not callcd for by, and intl'rfrtT5 wllh, !hr 
Cflnt immttsncs~ nf its flow. For tlte neces~itirs nr ronditiom o f t'\·rrY art 
are a5 Lc~~ing shrws the ruks hy whic-h !11 trv it. And tn rnme 10 
part\cul:us. ,~;hy for ín~tanc.e, on \\'ord~worth\ pritKiplr ~trirth' 
interpretrd, ~hould thc arcenttt:J.tion o f t h e la~t ~yllabk ()f part icipk~. 
which so common as it is St:'cms pcrpetually a h !c to add fre~h llt"<lll\':' 
whcrr ít is :~pplit:'d, bc med in venc and uever in pro~c? Or in poe1n' 
why .~lmuld it givc more pleasure than as being a complement nf tlw 
nwrc structmal apparatus ofvrrse? as it dor~ in !ines lik<· 
So I amas thc rich who~e ble.s~rd kt'y 
Can bring him to his ~weet up·lr<ck(·d {rcl.l~ttrr,' 
lt is brcause where thc strucftiH' fi,rce~ m to appn·ciate ear-h syllable 
it is natural and in the arder of tl1ings for 11~ to dwdl on all modifica-
1ions afTecting the general rc~11lt or type which the ear preser•e~ and 
accordingly with such as ;~_re in thrmsrln's h~rmnnious \\:e are p!easf'(l. 
but in prose where ~yllabks h;tve notH' or httlr- determmat(' ,·alue to 
rmplmsi~e th<'m is unme;,_ning. 
POETRY AND VERSE 
Is ali verse poetry or ali poetry verse?-Depends on definitinns 
o f both. Poetry is spcech framed for contcmplation o f the mind 
by the way ofhearing or speech framcd to be heard for its own 
sake and interest even over and above its interest of meaning. 
Some matter and meaning is essential tq it but only as :m ek~ 
ment nece>sary to support and employ the ~hapc wbich is con~ 
templated for its own sake. (Poetry is in fact speech only em-
ployed to carry the inscape o f speech for the inscape 's sake--and 
therefore the inscape must be dwelt on, Nuw ií this can be done 
wlthout repeatíng it nnu ofthe inscape will be ennugh for art and 
beauty and poetry but then at least the imcape must be undrr-
stood as so standing by itself that it could be mpied and rcw 
peated. lfnot/ repetition, oftening, Ol'(r-and-onring, oftaing of the 
imcape must take place in arder to detach it to the mind and in 
this Jight poetry is speech which afters and uftens its inscapr, 
speech couched in a repeating figure and vene is spoken sound 
haYíng a repeating figure.) Verse is (insçape of spnken !iound, 
not spoken words, or speech employed to carry the imcape of 
spoken sonnd-or in the usual words) spcech whol!y or partially 
repeating the same figure of sound. Now thcrc is sperch which 
whol!y or partially rcpeats lhe 5ame figure of grammar and this 
may be framed to bc heard for its own sake and int('rest twer and 
above it.s interest of meaning. Poctry then may be wncllf'd in 
thís., and therditre- all poetry is not ver~(' hut nll pt"wtry is rithrr 
\'Crse or fnlls undt'.r this or some still further d('n·lopmrnt of·l'hat 
verse is, spt'ech wholly or partially repeating som(' kind of li.l,!me 
which is ovcr and aboYe meaning, at least tlw gramma1ic<~l. 
historica!, and logical meaning 
But is all verse poetry?-Verse may be applird for use, e.g. to 
hdp the mcmory, and then is useful art, not fLovav<>Í ('Thirty 
days hath September' and 'Propria qnne maribus' or Li"J·'s 
horrendum carmen) andso is notpoetry. Or it might be eOmJ)('~rd 
without mcaning (as nonsense verse and chomses-'Hey nonny 
nonny' or '\Ville wau wau wau' etc) and then afone it wm1ld not 
be poetry but might be part of a poem. But if it has a tn(':tlling: 
and is mcant to be heard for its own sake it will hc portry ifynu 
take poetry to be n kind of composition and IH>t thr ·drtue nr 
success or excellence of that kind, as eloqucn>c is the \·it t1w o!' 
oratory and not oratory only and beauty the \'Írtue nf imcape 
and not inscapc 011!y. ln this way pot>try may lw high nr- low, 
good or bad, and doggrel ...&1 be poor or lo~-- poetry .but not 
merdy vene, for it a.irn.! at interest or arnus-ement. But 1f poetry 
is the virtue of its own kind of composition then all ven:.e even 
composed for its own interest's snke ís not poetry 
To Alexander Baillie 
s~pt. 1o. 1864• 
DEAR BAIL~IE,~Your letter has been sent to me from Hamp-
strad. It hrts JUH come, and I do a rare thing wí1h me, begin at 
onre on nn amwcr. I ha\'e just finished Tht Philippiu ofCicero and 
an hour remains before bedtime; no onc cxccpt Wharton would 
bcgin a ncw book at that time ofnight, so I was readin,e: Hrnry IV, 
v..•hcn your ktter was brought in-a great e.njoyment. 
The lettcr~'i\Titer on prindple does not make his !ettcr only an 
muu:rr; it is a work embodying perhaps answers to questions put 
by his corre.sptmdcnt hut that is not its main moth·e. Thercfore it 
is as a ruk not wFil to wrile with a received letú!f- fresh on \'OU. I 
suppo~e tbe right way is to let it sink into you, and rcply ~fter a 
a day or two. I do not know v·;hy I have said ali this. 
Do you know, a horrible thing has happcned to me. I have 
bcgun 10 douht Tennyson. (Baillejus ap. Hopk.) It ís a great argu· 
mcntum, a great clue, that ou r minds jump together ewn íf it bc a 
lcap in to the dark. I cannot tell you how amused andl must ~ay 
pkn'>rd nnd cnmfortcd by thís roincidenre f am. A littlc explana~ 
tinn fi r~!. Ynn knnw I do nn1mi~trust my jud~mcn! w s0on :1~ you 
do; I say ít to the praise of your modesty. Therefore I do not 
think mysclf'getting in to my dotage' for that, and I will shcw why. 
I think (I am asJ>uming a great deal in saying this I fear) T may 
shew, judging from my own mind, how far \Ve are both of u~ 
right in this, and on ·what, i fi may use the word, more en!ightencd 
ground we 'may sct our admiration of Tcnnyson. I havc been 
thinking about this on and ofT since I read Enoch Ardor and the 
other new poems, so that my judgment is more digcsted thi1n 
if the ideas had only struck me whílc amwcrinJ.r you. I was 
shaken toa you know by Addis, wllich nwkcs a gnnd df";ll nr 
diffcrcnce. 
I am meditating an cssay1 perhaps for thc Ho:nmaon, on ~omc 
points ofpoctical critkism, and it is with rcícrcnce to thi.s alittlc 
that I ha\·c (".omposcd my thoughts on Tcnnyson. I think thcn thc 
langua_ge aí verse may be dividcrl in to thrcc kinds. Thc first and 
highest is poctry proprr, the langua:gc or inspimtion. Thc 'NOHl 
inspiration need c;-mse no dimculty. 1 mcan by ít a mood of _c.;r<"at, 
abnorrnal in fact, mental acutcness, eithcr cncrgctic or reccpti\"C1 
accordíng as the thoughts which ari!';e in it scem _generated by a 
stress and action of thc brain, or to strike into it un:t.<;ked. This 
mood ariscs from various C<Jusr:~, plrysical gcncrally, as goorl henlth 
or state of the ai ror, prosa i c as it is, lcngth of time after a meal. 
But I need not go in to this; all that it is n{'cdful to mark is, that 
thc poetry o f inspiration c.:m only bc written in this mood of mind, 
even íf it only last ;1 minute, by poets themsclvcs. Everybody of 
coursc h as líke mood.s, but not being poets what they thcn produce 
is not poetry. The second kind I call Pamassian. It can only be 
. spoken by poets, but is not in the highest seme poetry. It does not 
; require the mood of mind in 1vhich thc poetry of inspiration is 
: written. It is spoken on rmdfrom tht lfvd of a poet's mínd, not, as 
! in the otber case, when thc in.~piration which is thc gift ofgenius 
raises him above hlmself. For I think it is the case with genius that 
it is nót when quiescent 'Sri very much above mediocrity as the 
differente betwecn the two might lead us to think, but that it has 
the power and prh·i~eg~ of ;ising from that levei to a height 
utte~ly far from medmcnty: m other words that its greatness is 
that tt can be so great. You will understand. Parnassian then ís that 
language which '?enius spcaks as fi~ted to its cxaltation, and place 
among other n:emus, but does not smg (I have bcen betrayed into 
the whole hog of a _metaph?r) in its. flights. Great men, poets I 
mean, ha,·e each thetr o,m ~:alcct as Jt wcre o f Parnassian, formed 
generally as they go on wnttng, and at Jast,.--this is the point to 
be _markcd,---;-they. can ~ee t~1ings in this l'arn<~ssian way and de~ 
scnbc thcm m tlm Parmu:smn tonguf', 1dtbnut fllrlhf'r dfort nf 
inspiration. In a poet's particular kind of Parnassian Iies most of 
his style, of his manner, of his manncrism jf you Jike. But I must 
not go farther without gíving you instances of Parnassian. I shall 
take one from Tennyson, and from Enoch Ardrn, from a passage 
much quoted already and wllich wil! be no doubt often quO!'ed, 
the description of Enorh's tropical island. 
The mountain woocled to the peak, the lawns 
And winding glades high up like wny~ t0 Heaw·n, 
The slcnder coco's dwoping crown ofp!ume;;, 
The lightning fln~h of inscct ;,nd of bird, 
The lustre of tbe long convoln1!u~es 
That coil'd around the -5tately stcm~, and ran 
Ev'n to the limit of the land, the glow~ 
And glories of the broad belt of the world, 
Ali these he sa,v. 
Now it is a mark of Parnagsian that one could çonceiq~ nncself 
writing it if one ·wcrc the poet. Do not say that 1/ you w!;'re 
Shakespcar you can imagine yourselfwriting Hamlet, beca use that 
i~ just what I think you cannf1t conceh·e. In -a fine piPre nf inspira~ 
tinn evcry bcauty takcs you as it wcrc by surpris<:', not nf C()Urse 
that you did not think the wríter could be so g-reat, for that is not 
it,~imlccd I think it is a mio;take to ~peak of pcoplc admiring-
Shakc~prar more and more as they liYe, for when !lu: judgmcnt is 
ripc and you have read a good deal of any writt:>r índuding his 
best thin.gs, and carcfully, then, I think, llm\·ever high the place 
you give him, that you must have rated him equally with his 
merils hm,'ever great they be; so that ali al'ter admiration cannot 
incrrase but hep aliYe this estimate, make his g-reatness stan· in to 
your cyes anct din it into your ears, as it '"'ere, but not mnke it 
gn·ater,-bnt to go on with tbe brokcn senlt>nce, e-n·ry frcsh 
hcnuty could not in any ·way be prcdictf'rl. or an;ounted for b~· 
what one has already read. But in Parnassian pieces you feel that 
if you were the poet you could haYe gone on as h e h as clone, ynu 
see yo11rself doing it, only wíth the difl'erence that i f you actually 
try you find you cannot write his Parnassian. \\'cllnow to turn to 
the piece above. The glades being 'like ways to Heavcn' is. I think 
a new thought, it is an inspiration. Not so the next line, that is 
pure Parnassian. If you examine it the words are choice and the 
dcscripti0n is beautiful and unexceptionable, but it does not touch 
, you. The next is more Parnassian still. In the next lines I think 
: the pi<ture ofthe convolvuluses does touch; but only the picture: 
'the word~ are Parnassian. It is a very good ínstance, for the lincs 
are- undoubtedly beautiful, but yet I could scarcely point any-
whf'n' tn anything more ídiomatically Panwssian, to anything 
which I more clearly see myself writing qua Tennyson, than the 
words 
The glows 
And glories of the broad belt of the wor!d. 
What Parnassian is you will now understand, but I must make 
some more remarks on it. I believe that whcn a poet palls on us it 
I is because ofhis Parnassian. We seem to havc found out hís ~ccret. Now in fact we h ave not_found out more than thi~, that when h eis l not inspired and in his flights, his poetry does run in an intelligibly 
, laid down path. Well, it is notoríous that Shake.~peardoes not pall, 
and this is because h e uses, I believc, so little Parnassian. H e does 
use some, but little. Now judging from my own experience I should 
say no author palls so much as 1\'ordsworth; this is because he 
writes such an 'íntolerable deal oP Parna.~sian. 
If with a criticai eye and in a criticai appreciative mood you 
read a poem by an unknown author or an anonymous poem by a 
known, but not at once recognizable, author, and h eis a real poet, 
thcn you will pronounce him so at once, and the poem will see:m 
truly inspired, though aftrrwanls, when you know the author, you 
will be able to distinguish his impiration fr0m his Parnassian, and 
will perhaps think lhe vcry picce which ~truck you so much at 
first mere Parnal;:sian. 'You know well how deadened, as it were, 
the criticai faculties become at times, when all good alike leses its 
dear ring and its charm; whíle in other mood~ they are so en-
livened that things that have long lost tlw·ir freshness strike you 
with their original definiteness and píqnant beauty. 
I think one had got into the way ofthinking, or had not got out 
of the way of thinking, that Tennyson was always new, touching, 
beyond other poets, not pressed with human ailmcnt~. neve r using 
Parnassian. So at least I used to think. I'\ow one sccs h e uses Par~ 
nassian; h c is, onc must see it, what we u~ed to t'aH Tcnnysonian. 
But the discovery ofthis mmt not make too much diffcrence. When 
puzzled by 0ne's doubts ít is well to turn to a passage like this. 
Surcly your maturest judgment willne\·er be foolcd out of say~ng 
that this is divinc, terribly beautiful-the stanza of In Mnnmam 
beginning ·with the quatrain 
O Hesper o'er the buried sun, 
And ready thou to die ,1·ith him, 
Thou \vatchest ali thíngs ever dim 
And dimmer, and a glory clone. 
I quote from memory. Inconsequent conclusion: Shake:-pear is 
and mnst be utterly the greatest ofpoets. . , . 
.Ju~t to tml whnt I w<J~ ~:1yin~ ahnut pn('!ry. 1 herr- ~~ <~ h1/"tiH'r 
sort of Parnassian which I call Castalia.n, or it may be thought the 
Jowest kind of inspiration. Beautiful poems may be written who_lly 
in it. Its peculiarity is that though you can hardly ~Ol!Celve 
yourself having written in it, if in the poet's pla;e, yet lt JS t?o 
characteristic of the poet. too so-and-so-all-over-tsh, to be qmte 
inspiration. E.g. 
' Yet de~pair 
Touches me not, though pensive as a bird 
\\'hose yernal cnv{"rts winter hath laid bare. 
T?is is fro~ Wordswor:h, beaut~ful, but rather too essentially 
V\ .onls~,·or~lmn, too pemstently h1s way of looking at thing:s. The 
tlnrd kmd 1s merely the language of verse as distinct from that of 
prose, Delpbic th" tongue ofthe Sacred Plain, I may cal\ ít. used 
:n ~ommon by poet and poetaster. Poetry when spoken is spoken 
m 1t, ~llt to ~peak i~ is not.n:cessarí!y to speak poetry. I may add 
the~e JS al~o Ob·mj;~an. Tlm 1s the language o f strange masruline 
gemus wh1c!1 suddcnly, as it were, forces its way into the rlomain 
?fpoet~•, ~\'Jthout .natnrally ha\'Íng a right there. Milman's poetry 
IS oftlm kmd I thmk1 and Ro~setti's B!mrd Damo;:t!. But mmsual 
poetry has a tenrlency to ~eem so at first. 
Read ifyou cana papcron Thr clhir.r ~ffriendship in the September 
Cornhif!. It is good and worth reading-. Do you rend 17u Mu!ual 
Frirr1d? The reviews wi!l most. likely be unkindly scvere on it. 
Dicken!>' liternry history is melanclwly to me~ yetto take that\'iew of 
hirn which is taken or \~-ill be by some people is notjust or balanccd. 
You must also read, ih·ou ha\·e not done so. 11at1hew Arnold on 
The liternry injiuen.ce of Ácadrmil'S in the Augu~t Cornhill. Much that 
he ~ays is worth attention, lmt, as isso oftên thc C<'~se, in cemurin_g 
bad taste he falls into two ílagrant píeres of bad taste him~clf. I 
am coming to think much o f tas te mysdf, good 1<~ste and modera· 
tion, I who l1ave sinned against them ~o much. But there is a 
prestige about them ·which is indesr-ribable. 
\\'hat do you think? It nccllrred to me that thc story of F!orÍJ 
in lta{y is dramatic, and aU o f a sudden I brg.Ht to turn it in to a 
play. lt is a great cxperiment. 1 shJ.ll a !ter the plot to suit rcqtJirc· 
ments a little. I fancy thcre is a fascination about thc dramatic 
form. Besidc this I h ave dflllC very litt lf" únn-: I wmtc lnst, excrpt 
three verses, a fragment, hein_g n rlf's('riptinn nf lo (tnm~formerl 
into a heifer.) It sounds odd. 
I have been reading the twf'h-c firiit (whicb is it? The first 
twelve lhcn) books o f the 01rw;.r, ;lnd h:wf' bq.::unln receive Homer 
in earnest. How great his dramatic pü\\·er i~! Do ·you know, Iam 
goíng, not atoncc ofcourse, to rcach Pctronill-~ .\rbitcr. Iam though. 
You must be tired of Parn;o.ssian by this time. I must however 
add a rcw words lcft out. A great dea\ of Parnas~ian lowcrs a poet's 
average, and more than anyt.hing ehe lower.~ hi.~ fame I fcar. This 
is in the main what is meant by artifióal poctry: it is all Parnassian. 
When one rcads Pope's Homer with a critic<1l eye one sees, arti-
ficial as lt is, :1 every coup]et that he wa~ a great man, but no 
doubt to an uncritical humour and an unnitical fHppant modern-
ist it does offer a great hand!e. 
I am ashamed to say I cannot make ot1t thc rneaning nf The 
Vo)'a,ge in the new volume ofTennyson, though I have tried hard. 
Can you? After ai\, by the byc, pcrhaps his F/ou:er is the best 
defence ofhim that could be written. The Grandmntha and Nor!hem 
Farmer are to my mind the best things in the bonk. They shew a 
knowledge of human nature which is less commnn in him than I 
could wish. Boadícea improves as onc kno\<.'S it; it is a gram1 thing, 
but I have {pcrhaps your cautions in criticism are here ml:ful) 
doubts about the mctre. Do you !HJtlCe that the :first syllable 3s 
always accented, which L<> not thc case in the Latin? I like The 
Sailor Boy much. 
You know~ I din not ~ay you wcrc 'not such a pleas:mt cri ti c to 
kccp a~ P.onrl'. On thr C(lntrary Bond ·would be, was in fact, murh 
mnrc SP\"cre: but h~ lw~ nnt your grcat retíccnre, and blames and 
pmiscs boldk, <1n tkt! 1mc knows what he means. 
In a \\·-Cck 'or so I shall bc at Hampstead I suppose, but now 1 
am at Blunt Hou~(', Croydon~my grandfather's. 
And now <Jt laq g:oodbye. Believe n1e, my dear friend, yours 
affcction:Jtcly, 
GERARD J\fANLEY HorKtl"s. 
Srpt. 11. Dlunt Hnu~f', Crnychm, S. 
P.S. Hcrr ls a pirrc nf antiquarianism for you. I bclicn:- :\cw 
Inn Halllo be a hhmdcr, a solecísm. It should bc !\cwing lbll. 
I arguc thi~ frnm tlw CPnsídcration of Stoke I\'cwíngton, th:J.t i~, 
(!hr) wood (nt lhr) 11rú) IMcn, and the .;\'ru_·ingnte ofsome town I ITMl 
of, 1 forget Kh,1L This i.~ cDllcd indifferentlv the ::\"C'w G0te and 
Kcwing~tr' . . Yacin.e i~ :m old participlc mearÍing; nrw, rrom a Yerb 
to nrw (wC' h:1\·e rmcw, unle~s thatísfrom rrnm;are), and """"' \1cdieval 
Li1tín l/J!1"<111.r, TrnynoY<tnt, thc lcgendnry na me for Lnndnn, Besides 
1\ew lrm Thll i~ improb:lblc in itself. \\"hat do yon think? 
To Robert Bridees 
' 
St. Beuno's, St. Asap}L Ang. 21 TÜii· 
DEAREST BRIDGEs,-Your letter cannot amuse Falhcr Pro~ 
vincial, for he is on the unfathcring dceps outward b<llmd to 
Jamaica: I shd. not think oftd!ing you :1nythin!'{ abont his rever~ 
ence's goings and comings if it were it nnt th<l\ I know this 1:.1ct 
has been chronided in the Cath~Jlic papers. 
Enough that it amuses me1 especially t!w story about \\'ool-
dridge and the Wagnerite, wh. is \'ery good. 
Your parody rcassures me about your understanding thc mctre. 
Only remark, as you say that thcre is no umceivable Jicence I shd. 
not be able to justify, that with ali my licences, or ra1lw·r !aws, I 
am stricter than you and I might say tha11 anybody I knnw. '\\.ith 
thc exception of the Brtmen stanza 1; whid1 wa~. I think, tllt' ftrst 
writtcn after 10 years' interval of sílence, and before l had fix("d 
my principies, my rhymes rtre rigidly gc1od--tn the ear~.1.nd such 
rhymes as love anel prove J scout utterly. And my quantity is not 
líke 'Fift)'twõ Bedfürd Sgu5re', wherefifU'i might pass but Bidftlrd 
I should never admit. I\'ot only so but Swinburne's dactyls anda na~ 
paests are halting to my ear: I ncver allow ('.g. I ar 11!._1' (that is 
dipthongs, for I= a+i and I1!J = ma+i) in the short o r weak syl· 
lables of those feet! cxcepting before \'O\\··els, ~emi-\'owels, or r, a11d 
rarely then, or when the measure becomes (what is the word?) 
molossic~thus: v-'"' Iv-v) v-'"', for then the first short is almost 
, long. Ifyou Jook again you will see. So that I may say my apparent 
licences are counterbalanced, and more, by my strictness. In fact 
ali English verse, except !v1ilton"s, almost, offends me as 'licentious'. 
Remember this. 
I do not of course claim to h ave invented sprung rhythms but only 
s.prung rl!)'lhm; I mean that síngle !ines and single instanccs of it are 
not uncommon in English and I have poínted them out in lectur-
ing-e.g. 'why should thís: desert be?'-which the editors h ave 
variously amended; 'There to meet: with 1.facbeth' or 'There to 
meet with Mac: beth'; Campbcll has some throughout thc Batt/r 
-if lhe Baltir-'and their flcct along thc dccp proudly shone'-and 
re Jfarintrs-'a~ re swccp thmugh thc decp' etc; !\Joore has some 
which I cann0t rrrall; tlwrc is one in Grongar Hill; and, not to 
speak of Pom pom, in :'\urscry Rhyme~, \\'eather Saws1 and Refraim 
they are \'Cry common-but what I do in the Deutsddarzd etc is to 
enfranchise thcm as a rt'gular and pennanent principle ofscansion. 
There are no outriding feet in the Dcutsrhland. An outriding foot 
is, by a sort of contradiction, a recognized extra-metrical effcct; it 
is and it is not part o f the mrtre; uot part of it, not bcing counted, 
but part of it by producing a calculated effect which tells in thc 
geileral succe~s. But the long, c.g. s-cven·syllablcd, fcet of thc 
Deutschfand, are strictly metrical. Outriding feet belong to counter~ 
pointed verse, whkh supposes a well-known and unmistakeable 
or unforgetable st~ndard rhythm: the Dmtschland is not countcr~ 
pointed; counterpoint is excluded by sprung rhythm. But in some 
of my sonnets I haYe mingled tbe t\\"O systems: this is the mo5t 
delicate and difficult busine~s of all. 
The choruses in Samson Agonistcs are intermediate between 
countcrpointed and sprung rhythm. In reality they are sprung, 
but Milton keeps up a fiction of counterpointing the heard rhythm 
(which is the same as the mounted rhythm) upon a standard 
rhythm which is never heard but only counted anel therefore rca!ly 
does not exist. The want of a metrícal notatíon and the fear of 
being thought to write mere rhythmic or (>vho knows what the 
critics might not havc saíd?) even unrhythmic prose drove him lo 
this. Such rhythm as French and Welsh poetry has is sprung, 
counterpointed upon a counted rhythm, butü diffrrs from Milton 's 
in being calculated, not more perhaps than prose consciou~ly 
written rhythrnic!!lly! likc orations for instance; ít is iry fact the 
nalive rlp'lhm ofthe ,.,-ords uscd bodily imported in to wrse; whereas 
Milton's mounted rhythm is a real poetical rhythm, having its 
own laws and rt>currrnce, hut further embarassed [sic] by having 
to count. 
Why do I employ sprung rhythm at ali? Because it is the 
nearest to the rhythm of prose, that is the natín• and natural 
rhythm o f speech, the least fórced, themostrhetorical and emphatic 
of ali possible rhythms, combining, as it seems lo me, opposite 
and, one wd. have thought, incompatibl<" exc:dlt"nces, marked· 
ness of rhythm·--that is rhythm's self-and IHlt\Jralnc~s of exprc~­
sion-for why, ifit is forcible in prose to say 'lashcd: rod', 4 am I 
obliged to weaken this in verse, which ought to bc stronger, not 
weaker, into 'láshed birch-ród' or something? 
1VIy verse is lcss to bc rrad than heard! as I ha\'C told you beforc; 
it is oratorica!, that i~ the rhythm i~ m. I thínk if you will study 
what I have hf're ~aid ;-ou will bc much more pleased with it and 
may I sa.y? wnverted to i L 
You ask may you cal! it 'pre~mnptionsjug:glery'. No, but only 
for this reason, that prnwnptious is not Eng!ish. 
I cannot think ofaltering anythin~. \\'hy shd. I? I do not write 
for the public. You are my p11blic and I hr>pe lo cmwert you. 
You say you wd. not for any money read my por-m again. Kever-
theless I beg you will. Beside-s moncy, y0u kn(n\·, t.hrrc i~ hwe. If 
it is obscure do not bothe~ ynur.>df with !hc mf'anin_g but pay 
attention to the best anel m;>!'.t ·intelligible Sti\nzas, as thc two last' 
~f each part an? tl1e. narr;Htve of the ''Teck. I f you had clone this 
J?U wd. have hked lt better and sent me some serdccable criti-
mms, '?u~ ~ow your ~ritíci.~m is of no use, being only a protest 
memonahsmg me agamst my whole policy and proceedings. 
I may add for your greatcr intcrr!'t and edifiçation thàt what 
n;fers 1o my~tlf in the pocm is ali strictlv nnd Jíterallv troe and 
d1d a~l occur; nothin~ i~ .addd fnr poctir.al paclding. ' 
Rd1cve me )'Ollr afkctmnatc friend 
GERARO 1'1-f. Ifoi'Kn.;s, S.J. 
To Robert Bridges 
St. Gilc~, Oxfqnl, Fcb. 15 '79. 
DEARE.ST BRIDGEs,-! should have addcd in mv last that the 
Sifver Juhi!re h as heen publi,hcd. It was printccl a't the end of a 
sermon, bcaring the mme title and due to the same occasion, of 
Fr.John Morris's ofour Society. I have found it ~ince I wrote and 
the copy I sent you from memory is not quite right. The third 
stanza should ~tand fourth and run-
Not today we need lament 
Your lot of life is some way sprnt: 
Toil has shed round your head 
Silver, but f0r Jubilee. 
The thought is more pointcd. Plea~e correct it if you put it in to 
your album. 
No, do not a~ 1 ~ Go~sc anything of the sort. (1) lf I were going 
to publish, and thi'!t ~oon, surh a mc-111inn wnuld hr 'the pufr rn·-
milinary' [.wj, ·, ,.,.d. be dishonourable of me to allow o( 
(2) 1f I clid, a mcnt1•>> . nnc artide of one rcYiew would do HTY 
little indeecl, especia\ly os j)\Jblishing now is out of the questinn. 
(3) Whcn l say that l do not mean to publish I speak the truth. I 
have taken and mean to take no step to do so beyond the attempt 
I made to print my two wrecks in the j\fanth. !f some one in autho~ 
rity knew of my having some poems printablc and suggested my 
doing Ít I shd. not rcfuse, I should bc partly~ though not altogether, 
glad. But that is very unlikely. All thcrefore that I think o f doing 
is to kecp my verses togc;ther in one place-at prescnt I have not 
even correct copie;;-_. that, if anyone shd. like, they might be 
publishcd aftn my dcatb. And that agaín is unlikely, as well as 
remete. I çmlld add other considerations, as tbat if I meant to 
publish at ali it ought to be more or ought at least to be followed 
up, anel how cr~n that he? I cannot in conscience spend time on 
poetry, neither ha..-c 1 the inducements and inspirations that 
make others compose. f<.'eling, Joye in particular, is the grrat 
moving pmver and ~pring of ver5e and the only person that I 
am in love with sdrlom, ('Specially now, stirs my beart .<wn~ibly 
and when he does I cannot always 'make capital' o f it, it would 
be a sacrilege to do sn. Then again 1 have of myself madc n~r~e 
so laborious. 
No doubt my poetry crrs on the side of oddnes!':. r hopc in time 
to have a m0rc balanced anrl Miltoníc style. But as air, mdody 
is what strikcs me most of ali in music and dcsign in painting, ~o 
design, pattern or ;yhat I am in the habit of calling 'inscape' is 
what I above ali aim at in poetry. i\'ow it i~ the virtue of dcsign, 
pattern, or inscape to be distinctive and it is the vice of distinc· 
tinncss to bewmc querr. This vice 1 rannot have cscaprd. How· 
ever 'winding th<' eyes'7 L~ quccr only iflooked at from the wrong 
point of dew: Jooked ata.~ n motion in and of the eyeballs it is 
·what you S<l)', bnt I mean that thc eye "inds f only in the sense 
that its focus 0r point of ~ighl winds and that coincides with a 
point of the oqjcct and winds with that. For the object, a Jantem 
passing furthcr and further away and bearing now east, now west 
o fone right line, is fruly and properly de,:;cribed as winding. That 
it:: how it should be taken then.s 
To R. fi!. Dixon 
Manresa House, Roehampton, S. \V. Dt>c, 1 1RB1 
(the very day 300 years ago of Father Campion's martyrdom). 
!\-1Y DEAR FRIEND,-I am heartily giad you did not make away 
with, as you say you thought of doing, so \varm and precious a 
letter as your last. It reached me on the first brrak or day of re-
pose in our month's rctreat; I hcgan answering it on the ~cc:oml, 
but could not fini.qh; and this is the thi:rd and last of the·m. 
\Vhen a rnan has givcn himsdf to God's servíce, when he has 
denied himselfand followd C:hrist, he has fittcrl him~elfto rccCÍ\"C 
and does receive from God a spccial guidance, a more particular 
providcnce. This guidance is convcyrd partly by tlw action of 
other men, as his appointcd superiors, and partly by direct light.s 
and inspiratíons. lf I wait for such guidance, through whatever 
channel conveyed, about anything, about my poetry fOr instance, 
I do more wisely in every way than if 1 try to ~cn:e my own sce-rn· 
ing ínterests in the matter. Now ifyou ''<thie what 1 write, if I do 
myself, rnuch more does our Lord. And ifhe chooses tn a vai! hím~ 
self ofwhat I leave at his disposal h e can doso with a Ji-'licit)' anel 
with a success which I cou!d newr command. Anel if h c does nnt, 
then two things follow; one that the rc:ward I ~hallucvertlJcless 
receive from him wil! be ali the f;TI'ater; the other that then I ~h ali 
know how rnuch a thing contrary to his wi!l and even to my O\'.:n 
best interests I should h ave clone i f I had taken things in to my ov,•n 
hands and forced on publícation. This is my principlc and this in 
the rnain has been my practice: leading the sort of life I do hcre 
lt seems easy, but when one mixes with the world and meets nn 
every side its secret solicitations, to live by faith is hard<"r, is v~ry 
hard; nevertheless by God's help I shaU always doso. 
Our Society values, as you say, ::md lms contributcd to líteratur<', 
to culture; but only as a means to an cnd. It~ hi~tnry and its 
experienceshew that literature proper, as poetry, h as seldom bccn 
found to be to that end a very serviccablc meam. \\'e have had for 
three centuries often the ftower oftheyouth o f a country in numbcrs 
entcr our body: among these how many ports, how many artists 
: of ali sorts, there must have bren! But there have been very few 
J Jesuit poets and, where they have been, I bclieve it would be fOund j on examinatíon that there \vas something exccptioJJal in their cir-
! cumstances or, so to say, counter-balanóng in their carcer. For 
1 geníus attracts fame :md indívidual famc St. Ignatius lookcd on as 
the most dangerous and dazzling of ali <~ttractions. Therc \n\S a 
certain F r. Beschi who in Southern Hindustan c0mposed an cpic 
which h as become onc of the Ta mui c lassics and is spoken of with 
unbounded admiration by those who can read it. But this wns in 
India, farfrom home, and onecan wcll undcrstand that !'ame among 
Hindu pundits need not turn the hcad of an Italian. In England 
wc had F r. Southwell a poet, a minor poet but still a poct; hut h c 
wrote amidst a terrible persecutirm a nri died a martyr, ·with rir· 
cumstanccs of horriblc barbarity: thls is 1hc counterpoisc in hís 
carcer. Then wbat a gcnius was Campi1m ltimsdf'l was not he a, 
poet? perhaps a grcat one, ifhe had choscn. His His!nry ofJ rehmd, · 
written in hiding and hurrying from placc to place, ~-f r. Simpson 
in bis Lifc says, and the ,qmples proH' i t, shev.:s an eloqucnce like .' 
Shakspere's; and in Ü1rt Shaksperc madc use of the book. H c had! 
ali and more than all the rhcturic of that goldcn age and was l 
prohably thc most \·ignrou~ mind and cloquent tongue engaged I 
in thcolngicalstrife thcn in En~hmd, perhaps in Europe. It s.eems i 
in time hc might h:we done anything. But bis cloqucncc died on 
thr air, his ç;enio~ was qucnchcd in his blood aflcr onc year's 
employmcnt in his C\llllltry. }.fu~ic is 1ll01T proféssional than poctry 
pcrh<~ps and Jesuits haYc cnmposrri aml well, but none has any 
[une to speak of. \\·c k1d onf: paintr.r who rcachcd cxcdlencc, i 
fbrgct hís name, he was a lay-brntll('r; but then hc only painted 
tlowcr pieces. \"Qu see thcn whnt is agninst me. but since, as 
Solomon says, there is a time for cn.'rything, there is nothing that 
does ;10t some day come to be, it may bf' that thc time will come 
for my wrscs. I remcmbcr, hy the by, onrc tuking up a little bonk 
ofthc life ofSL St<Jnislaus told or cmnuwntd on undcr emblems; 
it was much in thc sty!c of Hcrbtrt anel his srhool and ahout that 
date; it was by some PolishJesuíL I was-astnnished at tbeir bcauty 
and brijliancy, but the author i~ quite ohscnrc. Brilliancy does not 
suít us. 
_ I quote these cases to prove that show and 
brilliancy do not suit us, that we cultivate the commonplace out-
wardly and wish the beauty of the king's daughter the soul to be 
from within . 
.Earnestly thanking you for your klnd~ess and wíshiÍlg you ali 
tkn is besl I remain your affectionate fnend 
GERARD 1;1. HoPKINS S.J. 
EARLY DIARJES (186 3 ) 
Stpumber 24. 1863 
Thevaríouslights under which a horn may be looked at have given 
rise to a vast number of words in Janguage. lt may be regarded as a 
projection, a dimax, a badge ofstrength, poweror vigour, a tapering 
body, a ~piral, a wavy object, a bow, a vessel to holdwithal or to drink 
from, a smooth hard material not briule, stony, metallic or wooden, 
something sprouting up, something to thrust or push with, a sign of 
honour or pride, an instrument ofmusic, etc. From the shape, krrnd 
and granum, grain, comz. From the curve of a horn, '*Kopwv!<;, rorona, 
crown. From the spiral crinís, meaning ringlets, locks. From its being 
the highest point comes our crou.m perhaps, in the sense of the top of 
the head, and· the Greek 11:lpas, horn, and 11:<:Í.po., head, were evidently 
idc:ntical; then for its sprouting up and growi:ng, compare kmn, comu, 
Klpar, horn with grow, cmco, grandis, grãss, great, groot. For íts curving, 
curuu.s iJ probably from the root horn in one of its forms. Kopwv'r/ in 
Greek and con:us, comix in Latin and crow (perhaps also ravm, which 
may have been craven originally) in Englísh be.ar a striking resf:mblance 
to comu, curvus. So also yipavo-;, mmt, htron, htrne. \'\1hy these birds 
should derive their names from horn I cannot presume to say. The tree 
tt:11"Nl, Latin comw is said to derive: its name from the hard horn-like 
nature ofíts wood, and thecorm ofthe foot perhaps for the same reason. 
Omw is so callc:d from its shape, indeed the Latin is rornu. Possibly 
(though this is rather ingenious than likely, I think) .grin may mean to 
curve up the ends of the mouth like horns. Mountains are c.al!ed hom 
in Switzerland; now we know from Servius3 that hema mt'ant saxum 
whence the Hernici, Rock-men, derive their name; fuma is a horn-like 
crag. tpvor;, a shoot, i.s so called from its hom-like growth. Cuáously 
enough the expression K!pÓ.uw Épvo; occurs in Oppian, .. and another 
word, lp~vÇ, in the Poelics of Aristotle.5 Or it is possible that tr•·or; may 
be so called from its sho,~ti!lK up as, not in the shape nf, a horn. 
S<'e hnm aho;·c. On the nthn hand tlw drri,·atiDn nf,~:;rmwmiJI, l!,lfiÍfl 
may he rrfcrrcd to thc hcad 
Grind, gridt, gird, gl'it, .ernnl, t:,rntr, Rrtrl, Kpot;H,., cn1.1h, cwsh,:'Kpnni:o•' 
etc. 
Original mcaning to strikr. mh, partkuh.dy tn_t;rlhrr. That whklt is 
produce-d by such m("am is the .eril, tlw .trMir llf cnnnb~, !ikc Jia-
gmrntum from Jfangrrt, bit from bitr. (}umb, crumblr pcrhnps akin. To 
graf, to strike the !Jands tng:ethcr(?). Gmr, grif"f, wcaring, hibu/attm1. 
Griif possibly connected. Gruff, with a snund as of two things rnhhing 
together. I believe these words to ht"' onorn,1.topnrtir.l Gr C"ommon tn 
thern a!l rcpre~enting a particular sound. In f;lrt J think the onomatrJ~ 
poetic theory has not had a fair rhann·. Cf. Cm!k14 1, crrak, rrnnk, 
crak.r, gracufus, crackle. TheH' nHtSt hf' onomatnpoetic. 
JOCRNAL ( d!f16) 
January 23. 18661. 
For Lent. No pudding on Sundars. I\' o tca exccpt if to keep me 
awake and then without sugar. Meat only once a day. No verses in 
Passion Week or on Fridays. No lunch or mci\t on Fridays. Not to sit 
in annchair except ca.n work in no othr:-r way. Ash \\'ednesday and 
Good Friday bread and water. 
July 11. Dull and shallow sunlight. Saw an olive-coloured snake on 
hedge ofFínchley wood andjust belfJre Íts slough in the road-or at all 
events a slough. Oats: hoary b!ue-green sh{'aths and stalks, prettily 
shadow-stroked spikes ofpale green grain. Oaks: 8 the organisation of 
thís tree is dífficult. Speaking genera!ly no doubt the determining 
planes are concr:ntric, a system of brid' contiguous and continuous 
tangents, wbereas tho5e of the cedar would roughly he called hori-
zontais and those of the beech radiating but modificd by droop and 
by a screw-set towardsjutting points. But hcyond this sincc the normal 
growth of the boughs is radiating and the lenves grow some way in 
there is of course a system of spoke-wise clubs of green-sleeve-pieces. 
And sincc the end shoots curl and carry young and sonty leaf-stars 
these dubs are tapcred, and I have seen also the pieces in profi.le with 
chisdled outlincs, the blocks thus madc detarhed and lessening to-
wards the end. However the star knot i~ thc- chit'f thing: it is whorkd, 
worked roond, a líttk ;uJd this is wha t keep~ up the il!usion o f the lrcec: 
the ka\·t's are rounlh·d inwards and figure out ball-knots. Oaks diffcr 
mnch, and much turns m1 thc broadness of the leaf, the narrO\\·er 
giving tlw crisped and starry and Cathcrine·wheel forms, the brnader 
the fiat-pkced mailed or shard-covered ones, in which it is possib!e to 
sec rompo.~ition in clips etc on wider bases than the single knot or 
rlustcr. 
JOURNAT, (1866-7) 
jnly 11, Fine; in morning sky frstonnecl with cohwehs; aflrrwnrds · 
brightcr; silvcr bright lish-scak·h<"spattercd sumct. 
JOURNAL (1868-9) 
&pt. 7· Dim, fine, and very hot. 
Horace Dugmore called in the morning and saíd gondbye.-In the 
evening whcn I had ~aid goodbye at home I found my train did not 
go for thrre quarters of an hour, so I walked to Victoria Road in the 
meantimc and Aunt Annie came back with me to the train. 1-Then 
to the i\ovitiate, Roehampton.~ 
Sept. 17· Fine.-Chest~uts as bright as coais or spots ofvermilion. 
- . --
SERMONS AND WRITINGS OF G. M. HOPKINS 
FOR SUNDAY EVENING NOV. 23 1879 AT BEDFORD LEIGH-Luke 
ii 33· Et eud pater ejus et mater mirantes super his quae dicebantur 
de i !lo ( te.xt taken at random) 
St. J oseph though h e often carried ou r Lord Jesus Christ in his 
arms and the Blessed Virgin though she gave him birth and suckled 
him at her breast, though they seldom either of thern had the holy 
child out oftheir sight and knew more ofhim far than ali others, yet 
when they heard what Holy Simeon a stranger had to say of him 
the Scripture says they wondered. Not indeed that they were sur-
prised and had thought tO hear something different but that they 
gave their mineis up w admiration and dwelt with reverent wonder 
on ali God's doings about the child their sacred charge. Brethren, 
see what a thing Ít isto hear about our Lordjesus Christ, to think of 
him and dwell upon him; it did good to these two holiest people, 
the Blessed Virgin and St. Joseph, even vvith hirn in the house God 
thought fit to give them lights by the mouth of strangers. It cannot 
but do good to us, who have more need ofholiness, who easily forget 
Christ, who have not got him before our eyes to look at. And 
though we do have him before our eyes, masked in the Sacred Host, 
at mass and Benediction and withln our lips receive him at com-
mun:ion, yet to hearofhim and dwell on the thought ofhim will do us 
good. 
Our Lord Jesus Christ, my brethren, is our hera, a hero all the 
world wants. You know how books of tales are written, that put one 
man before the reader and shew him offhandsome for the most part 
and brave and call him My Hero or Our Hera. Often mothers 
make a hero of a son; girls o f a sweetheart and good wives o f a husR 
band. Soldiers make a hera o f a great general, a party o f íts leader, 
a nation of any great man that brings it glory, whether king, warR 
rior, statesman, thínker, poet~ or whatever it shall be. But Christ, 
he is lhe hero. 1 He too is the hero of a book or books, of the divine 
G05pds. He is a warrior and a conqueror~ of whom it is written he 
went forth conquering and to conquer. He is a klng, Jesus of :-iaza-
reth king ofthejews, though when he carne to his own kingdom hls 
own díd not receive him, and now, his people having cast hirn off, 
we Gentiles are his inherltance. He is a statesman, that drew up the 
:\ew Testament in hls blood and founded the Roman Catholic 
Church tha.t cannot fail. He is a thinker, that taught us: divine 
mysteries. He is an orator and poet, as in his eloqucnt words and 
parables appears. He is ali the world's hera, the desire of nations. 
But besides h e is the hera o f single souls; bis mother's hera, not out of 
motherly foolish fondness but because he was, as the angel told her, 
great and the son o f the Most High and all that h e did and saíd and 
was clone and said about him she laid up in her heart. He is the true· 
love and the bridegroom o f men 's souls: the virgins follow him 
whithersoever h e goes; the martyrs follow him through a sea o f 
blood, through great tribulation; all his servants take up their cross 
and follow him. And those even that do not follow him, yet they look 
'n'ÍStfully after him, own him a hero, and wish they dared answer to 
his call. Children as soon as they can understand ought to be told 
about him, that they may make him the hero oftheir young hearts. 
But there are Catholic parents that shamefully neglect their duty: 
the grown children of Catholics are found that scarcely know or do 
not know his name. Will such parents say they left instruction to the 
priest o r the schoolmaster? Why, if they sent them very early to the 
school they might make that excuse, but when they do not what will 
they say then? It is at the father's or the mother·s mouth first the 
little one should learn. But the parents may be gossipping or drinking 
and the children have not heard of their lord and saviour. Those of 
you, my brethren, who are young and yet unmarried resolve that 
when you marry, ifGod should bless you wiili children, this shall not 
h e but that you will have more pity, will h ave pity upon your own. 
There met in Jesus Christ all things that can make man lovely and 
loveable. In his body he was most beautiful. This is k.nown :first by 
the tradition in the Church that it was so and by holy writers agree-
ing to suit those words to him f Thou art beautiful in mould above 
the sons of men: 1 we have even accounts of him written in early 
times.: They tell us that h e was moderately tal!, well built and tender 
in frame, his features straight and beautiful, his hair inclining to 
aubum, parted in the midst, curling and dustering about the ears 
and neck as the leaves ofa filbert, so they,speak, upon the nut. He 
wore also a forked beard and this as weil as the locks upon his head 
were never touched by razor or shears; neither, his health being 
perfect, could a hair ever fall to the ground. The account I have 
been quoting (it is from memory, for I cannot now lay my hand 
upon it) we do not indeed for certain know to be correct, but it has 
been current in the Church and many generations have drawn our 
Lord accordingly either in their own minds or in his images. Another 
proof of his beauty may be drawn from the words projicicbat sapicntia 
et tUtaU et gratia apud Deum et homines (Luc. ii yz) f he went forward in 
wisdom and bodilv frame and favour with God and men; that is f he 
pleased both Goct' and rnen daily more and more by bis growth of 
mind and body. But h e could not have pleased by growth o f body 
'unless the body was strong, healthy, and beautiful that grew. But the 
best proof of all is thís, that his body was the spedal work of the 
Holy Ghost. He was not bom in nature's course, no man was his 
father; had he been bom as others are he must have inherited some 
defect o f figure o r o f constitution, from which rio man born as fallen 
men are bom is wholly free unles.s God interfere to keep him so. But 
bis body was framed directly from heaven by the power ofthe Holy 
Ghest, ofwhom it would be unwOrthy to leave any the least botch or 
failing in hís work. So the first Adam was moulded by God himself 
and E'\.-e built up by God too out of Adam's rib and they could not 
but be pieces, both, of faultless workmanship: rhe same then and 
much more must Christ have been. His constitution too was tem-
pereci perfectly, he had neither disease nor <he seeds ofany: weari-
ness he felt when he was wearied, hunger when he fasted, thirst 
when h e h.ad long gane without drink, büt to the touch o f sickness h e 
was a stranger. I leave it to you, brethren, then to picture him, in 
whom tbe fulness of the godhead dwelt bodily, in his bearing how 
majestic, how strong and yet how lovely and lissome in bis limbs, in 
his look how earnest, grave but kind. In his Passion all this strength 
was spent, this Hssomness cripPled, this beauty wrecked, this 
majesty beaten down. But now it is more than all restored, and for 
myse!fl make no secret I look forward with eager desire to seeing the 
matchless beauty of Christ's body in the beavenly light. 
I come to his mind. He was the greatest genius that ever lived. 
You know what genius is, brethren-beauty and perfection in the 
mind. For perfection in tbe bodily frame dístinguíshes a man among 
other men his fellows: so may the mind be distinguished for its 
beauty above other mínds and that is genius. Then when tbis 
genius is duly taught and trained, that is wisdom; for witbout train-
ing genius is imperíect and again wisdom is imperfect without 
genius. But Christ., we read, advanced in wisdom and in favour with 
God and men: now this wisdom, in which be excelled all men, had 
to be founded on an unrivalled genius. Christ then was the greatest 
genius that ever líved. You must not s.ay, Christ needed no such 
thing as genius; his wísdom carne from heaven, for he was God. To 
say sois to speak líke the heretic Apollinaris,1 who saíd th~t Christ 
had indeed a human body but no sou1, he needed no mind and soul, 
for bis godhead, the Word of God, that stood for mind and soul in 
him. No, but Christ was perfect man and must have rnind as well 
as body and that mind was, no question, ofthe rarest excellence and 
beauty; it \\.<LS genius. A.s Christ lived and breathed and moved 
in a true and not a phantom buman body and in that Jaboured, 
suffered, was crucified, died, and was buried; as he rnerited by 
acts ofhis human will; so he reasoned and planned and invented by 
acts ofhis own human genius,t genius made perfect by wisdom of its 
own, not the- divine- wisdom only. 
A witness to his genius we have in those men who being sent to 
arrest him carne back empty handed, spellbound by his eloquence, 
saying J Never man spoke like this man. 
A better proof we have in bis own words, bis sermon on the 
mount, his parables, and ali his sayíngs recorded in the Gospel. My 
brethren, we are so accustomed to them that they do not strike us as 
they do a s.tranger that hears them first, else we too should say f 
Never man etc. No stories or parables are Jike Christ's, so bright, so 
pithy, so touching; no proverbs or sayings are such jewelle-ry: they 
stand off from other men's thoughts like stars, like Iilies in the sun; 
nowhere in literature is there anything to match the Sermon on the 
Mount: ífthere is let men bring it forward. Time does not allow me 
to cal! your minds to proo.& or instances. Besides Christ's sayings in 
the Gospels a dozen or so more have been kept by tradition and are 
to be found in the works of the Fathers and early writers and one 
even in the Scripture itself: It is more blessed etc.: When these sayings 
are gathered together, though one cannôt feel sure of every one, yet · 
reading ali in one view they make me say f These must be Christ's, 
never man etc. One is: Never rejoice but when you Iook upon your 
brother in leve. Another is: My mystery is for me and forthe children 
ofmy house. 
And if you wish for another still greater proof of bis genius and 
wisdom look at this Catholíc Church that he founded, its ranks and 
constitution, its rites and sacraments. 
~ow in the third place, far higher than beauty of the body, 
higher than genius and wisdom the beauty of the mind, comes the 
beamy of his character, his character as man. For the most part bis 
very enemies, those that do not believe in him. allow that a character 
so noble was never seen in human mould. Prato the heathen, the 
greatest of the Greek philosophers, foretold of him ;l h e drew by bis 
wisdom a picture of the just man in bis justice crucified and it was 
fulfilled in Christ. Poor was his station, laborious bis life, bitter bis 
ending: through poverty, through labour, through crucifixion bis 
majesty of nature more shines. No heart as his was ever so tender, 
but tenderness was not all: this heart so tender wa.s as brave, it 
couid be stern. He found the thought ofhis Passion past bearing, yet 
he went through with it. He was feared when he chose: he took a 
whíp and sing1ehanded cleared the temple. The thought of his 
gentleness towards children, towards the affiicted, to .;ards sinnen, is 
often dwdt on; that ofhis courage less. But for my partI like to feel 
that I should have feared him. We hear also ofhis lave, as for John 
and Lazarus; and even lave at first sight, as o f the young ma o that 
had kept ali the commandments from his childhood. But h e warned or 
rebuked his best friends when need was, as Peter, Martha, and even 
his mother. For, as St. John says, he was full both of grace and of 
truth. 
But, brethren. from all that might be said ofhis character I single 
out one point and beg you to notice that. He loved to praise, he 
loved to reward. t He knew what was in man, he best knew men's 
f.<wlts and yet he was the warmest in their praise. When he worked 
a mirade he would grace it with f Thy faith ha1h saved thee, that it 
might almost seem the receiver's work, not his. He said ofNathanad 
that he was an Israelite without guile; he that searches hearts said 
this, and yet what praise that was to give! H e called the tvio sons of 
Zebedee Sons ofThunder, kind and stately and honourable name! 
W e read of nothing thunderlike that they did except, what was sinful, 
to wish fire down from heaven on some sinne.rs, but they deserved the 
name or he would not have given ít, and he has given it them for ali 
time. Of John the Baptist he said that his greater was not born of 
women. H e said to Peter j Thou art Rock I and rewarded a moment's 
acknowledgement of him with the lasting headship of his Church. 
He defended Magdalen and took means that the story of her 
generosity should be told for ever. And though he bids us say we are 
unprofitable servants, yet he himselfwill say to each ofus I Good and 
faithful servant, well done. 
And this man whose picture I have tried to draw foryou, brethren, 
is your God. He was your maker in time past; hereafter he will be 
your judge. Make him your hera now. Take some tíme to think of 
him; praise hím in your hearts. You can o ver your work or on your 
road praise him, saying over and over again I Glory be to Christ's 
body; Glory to the body ofthe Word rnade.flesh; Glory to the body 
suckled at the Blessed Virgin's breasts; G!ory to Christ's body in its 
beauty; Glory to Christ's body in its weariness; Glory to Chrut's 
body in its Passion, death and burial; G1ory to Christ's body risen; 
Glory to Christ's body in the Blessed Sacrament; Glory to Christ's 
sou!; Glory to bis genius and wisdom; Glory to bis unsearchable 
thoughts; Glory to his saving. words; Glory to his sacred heart; 
Glory to its courage and manliness; Glory to its meekness and mercy; 
Glory to its every heartbeat, to its joys and sorrows, wishes, fears; 
Glory in ali thíngs to Jesus Christ God and man. Ifyou try this when 
vou can vou will find your heart kindle and while you praise him he 
;;._.iH pra~e you-a blessing etc 
